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L’ottava puntata e fine del romanzo “ L’ANDREANA,, di marino moretti 
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Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l’Estero L. 100 
Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l’Estero L. 50 


Un numero separato L. 7 


Combinazione speciale: PÈGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - 


Chiunque si associa all’Enciclopedia Italiana scegliendo una qualunque delle modalità di pagamento elencate in programma, riceverà ‘*Pègaso”’ 
gratis per tutto il 1933, e ha diritto di detrarre dalla prima rata la somma di L. 70,— importo dell’abbonamento annuo alla Rivista. 


« Pègaso,, è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. 
Vi collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato 
prova di originalità e di chiarezza, sia nelle opere di immaginazione sia nelle opere di critica. 
S'occupa anche di musica, d’arte, d’archeologia ‘e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 


Per tutto ciò che concerne la Direzione di “ Pègaso,, indirizzare a Piazza del Duomo, 5 - Firenze 


Per l'Estero L. 330 
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SUMMARY OF THE JUNE ISSUE, 1933 


THE MOST ANCIENT MOSAICS IN SAN MARCO, BY GYORGY GOMBOSI, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


On studying the mosaics in the Venetian basilica of San Marco, Dr. Gombosi has come 
to the conclusion that the most ancient among them are not those nighest to Grecian mor- 
phology, but the ones that stand far apart from the usual Byzantine canons and bear a sin- 
gular character of their own. They occupy the tribune of the organ on the right and repre- 
sent the legend of the carrying off of the body of the Saint from Alexandria to Venice; and 
probably go back to the 11'* century; we find reflections' of an analogous linear style in mi- 
niatures such as those of the Sacramentary of Ivrea, or in some mosaic pavements of 
Piedmont, which are in fact of the same century. Not till later did the Byzantine influence 
iransform this linear art into one instinct with the spacious and plastic vision that culmi- 
nated in the scenes of the Passion on the triumphal Arch. 


THE PAINTINGS OF THE COMITINI PALACE: NOTES ON THE PALERMO “SETTECENTO,,, 
BY MARIA ACCASCINA, WITH 12 ILLUSTRATIONS. 


The paintings of the Comitini Palace form an essential part of the decorative whole of 
which the palace is a characteristic example for the Sicilian « Settecento ». The paintings of 
the central hall are the work of Giovacchino Martorana, a painter belonging to the most 
academic current coming from Conca and Benefial. In other rooms there are portraits and 
panels which may be attributed to Elia Interguglielmi, a Neapolitan painter who lived in Sicily 
and who was a disciple of Vito D'Anna. 


FRANCESCO GUARDI AS THEATRE PAINTER, BY GIUSEPPE FIOCCO, PROFESSOR OF THE 
HISTORY OF ART IN THE UNIVERSITY OF PADOA, WITH 5 ILLUSTRATIONS. 


A drawing by Guardi existing in Berlin has allowed Giuseppe Fiocco to recognize the hand 
of the same artist in a volume of drawings in the Correr Museum relating to a theatre designed 
by Pietro Bianchi, which was to have risen by Santa Maria Zobenigo. A particularly little- 
known aspect of the pleasing quality of Guardi’s art is revealed in the drawing relating to the 


GUIDO TALLONE, PORTRAIT-PAINTER, BY RAFFAELE CALZINI, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


From his father, Cesare, one of the best of the painters of the close of the 19'* century, 
Guido Tallone has derived his very able and instinetive rapidity and his passion for his art. 
Faithful to the paternal teaching, he finds the motive of his portraits in the insistent research 
for the dramatic substance through the dull material. A_poetic caller-forth of old things he has 


also done some very fine still-lifes and landscapes which confirm the complexity of his art and 
its vast possibilities, 


Un’ importante NOVITÀ 


F. MASON PERKINS 


PITTURE SENESI 


Bel volume in-8, di 200 pagine di testo 
con 263 illustrazioni su tavola 


EDIZIONE DI SOLI SESSANTA ESEMPLARI NUMERATI 


In quest'opera di signorile bellezza sono illustrate e discusse - con la rara com- 


petenza ormai riconosciuta a F. Mason Perkins - una quantità di pitture poco 
conosciute o assolutamente inedite dei maggiori maestri della Scuola Senese, 
sparse nelle varie regioni e città d’Italia. Rilegato in tela e oro Lire 300 


EDITRICE D’ ARTE “LA DIANA” - SIENA == 


CASELLA POSTALE 42 — TELEFONO 20-7053 


A rate mensili 
di Lire 40 gli amatori, gli studiosi, gli artisti pos- 


sono avere il magnifico volume (oltre 
360 pagine di testo, 150 pagine di illu- 
strazioni, 10 tavole aggiunte in zinco- 
grafia, 4 in rotogravure) che illustra a 
cura di 


GUIDO LIBERTINI e LUDOVICO POLLAK 


Il Museo Biscari di Catania 


nella sezione antichità classiche: marmi greci e romani, cera- 
miche, terrecotte, lucerne, bronzi, vetri, mosaici, iscrizioni, che 
formarono già l'ammirazione del Goethe nel suo viaggio in Sicilia. 


Edizione limitata di copie numerate 


TREVES- TRECCANI - TUMMINELLI Prezzo L. 500 


SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUIN, 1933 


LE PLUS ANCIEN CYCLE DE MOSAÎQUES DE SAINT-MARC, PAR GYORGY GOMBOSI, AVEC 
15 ILLUSTRATIONS. 


Etudiant les mosaîques de la basilique vénitienne de saint Marc, M. Gombosi est arrivé à 
la conclusion que les plus anciennes d’entre elles ne sont pas celles qui se rapprochent le plus 
de la morphologie grecque, mais au contraire celles qui se détachent le plus des règles byzanti- 
nes et qui ont leur caractère propre. Elles occupent la tribune de l’orgue à droite et illustrent la 
légende de l’enlèvement du corps du saint et de son transport d’Alexandrie à Venise et elles 
remontent probablement au XIme siècle. Nous trouvons des traces d’un style linéaire analogue 
dans des miniatures comme celles du Sacramentaire d’Ivrée, ou dans les planchers, historiés en 
mosaiques, du Piémont, qui appartiennent à ce méme siècle. Plus tard seulement l’influence by- 
zantine transformera cet art linéaire en un art plus conscient de la plastique et de la perspective, 
dont le meilleur produit est la scène de la Passion sur l’Arc triomphal. 


1.ES PEINTURES DU PALAIS COMITINI: NOTES SUR LE XVIII= SIÈCLE À PALERME, 
PAR MARIA ACCASCINA, AVEC 12 ILLUSTRATIONS. 


Les peintures du palais Comitini forment une partie essentielle de l’ensemble décoratif de 
cet édifice, exemple caractéristique de l’art du XVIII" siècle sicilien. Les peintures du salon 
central sont l’oeuvre de Giovacchino Martorana, peintre du courant le plus académique, dérivé de 
Conca et de Benefial. Dans d’autres salles il y a des portraits, des dessus de porte et des pan- 


neaux qu’on peut attribuer à Elia Interguglielmi, peintre napolitain qui vécut en Sicile, disciple 


de Vito d’Anna. 


FRANCESCO GUARDI, PEINTRE DE THÉATRE, PAR GIUSEPPE FIOCCO, PROFESSEUR DE 
HISTOIRE DE L’ART À L’UNIVERSITE DE PADOUE, AVEC 5 ILLUSTRATIONS. 


Un dessin de Guardi, actuellement è Berlin, a permis à M. Fiocco de reconnaître la main 
de cet artiste dans un volume de dessins du Musée Correr, relatifs à un théatre projeté par Pietro 
Bianchi, et qui devait s'élever près de Santa Maria Zobenigo. Un aspect particuliè&rement ignoré 
du génie de Guardi est celui qui montre le dessin relatif au rideau. 


GUIDO TALLONE PORTRAITISTE, PAR RAFFAELE CALZINI, AVEC 15 ILLUSTRATIONS. 


De son père Cesare, peintre parmi les meilleurs de la fin du XIX®© siècle, Guido Tallone a 
hérité la rapidité très habile et instinctive et la passion pour l’art. Fidèle aux enseignements pa- 
ternels, il trouve la raison de ses portraits dans la recherche opiniaàtre de la substance dramati- 
que cachée sous la matière. Evocateur poétique des vieilles choses. il a fait aussi de très belles 
natures mortes et des paysages qui confirment la complexité de son art et les vastes possibilités 
qui se présentent à lui plus qu’à beaucoup d’autres. 
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PANTHEON 


RIVISTA MENSILE D'ARTE ANTICA 
PER AMATORI E RACCOGLITORI D'ARTE, ANTIQUARI, ECC. 


EDITA DA 


OTTO v. FALKE € AUGUST L. MAYER 


e LLPP SPS, SEM SPS 


La Rivista si occupa dell’arte antica di lutti i tempi e di tutti i 

popoli e di tutti i rami dell’arte pura e applicata. La grandezza 

e la ricchezza delle meravigliose riproduzioni si uniscono alla qua- 

lità eccellente del contenuto. Ogni numero contiene anche qualche pa- 

gina d'attualità, notizie di aste importanti, di nuovi acquisti, ecc. 
Il testo è scritto in lingua tedesca e in lingua inglese. 


PANTHEON 


nnt SPS SP LF LSM LP 197. 


È LA RIVISTA INDISPENSABILE AD OGNI AMATORE 
E RACCOGLITORE D'ARTE 


Prezzo dell'abbonamento annuale franco di porto 


Lire 185 


LA QUALITÀ INSUPERABILE DELLE ILLUSTRAZIONI È GARANTITA 
DALLA FAMA MONDIALE DELLA CASA EDITRICE 


F. BRUCKMANN A.-G., MONACO 


SE VI INTERESSA IL “PANTHEON, DOMANDATE IL NUMERO DI 
SAGGIO GRATUITO AL RAPPRESENTANTE GENERALE PER L'ITALIA: 


G. G. GOERLICH - VIA REGINA ELENA, 5 - BOLZANO 
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NEI PRIMI CINQUE FASCICOLI DEL XIII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Mario Sarmi: Nota su Pietro da Rimini. — ALBERTO NrpPI: Aspetti dell’architettura del Settecento a Roma. — Witt, 
Groznmann: Scultura tedesca del Secolo XX. — FernanpA WirrcENS: Un ciclo di affreschi di caccia lombardi del 
Quattrocento. — ALessanpro DEL Vita: Le maioliche a riflessi nel Museo di Pesaro. — Antony DE WITT: Umberto 
Boccioni incisore. — Errore MopicLiani: Dipinti ignoti o mal noti di Giambattista Tiepolo. — CosrantINO 
Baroni: La disputa dei latesini nella storia della ceramica italiana. — Giusta Nicco: Maurice Vlaminck. — 
Doro Levi: L’arte etrusca e il ritratto. — JoHn WALKER: Ricostruzione d’un’incisione pollajolesca. — R. VAN 
Marte: La collezione di Haus Wedells di Amburgo. — Pirro Marconi: Bronzi decorativi etruschi del Piceno. — 
Arpuino Corasanti: Reliquiari medioevali in chiese romane. — Maria PirraLuca: Un Tiziano di meno. — VALERIO 
Mariani: Gli arazzi delle Corporazioni. 

CON 267 ILLUSTRAZIONI E UNA TAVOLA A COLORI. 


| ATLANTE DI STORIA 
DELL'ARTE ITALIANA 


pi UGO OJETTI : LUIGI DAMI 


cr 


Volume I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 


Di prossima pubblicazione: 


Volume II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere 
fruttuoso se l'insegnamento non aveva a sua disposizione un libro di testo 
moderno, chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’in- 
formazioni sicure e sobriamente sistemate e di numerose e impeccabili riprodu- 
zioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica 
è collegata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. Ad ogni periodo d’arte, gruppo di 
monumenti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno 
che ne indica i caratteri, le derivazioni e le concessioni. Segue una sagace scelta 
di riproduzioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, 
' della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illu- 
strano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particolarità più impor- 
tanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, 
può fare a meno di questo sommario di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così 
nuovo e così saggiamente pratico. 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancora appena, tra 
pochi mesi, l’opera sarà compiuta. 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa 
150) paoineteez2o zliustrazioni Lr SID. 


Il secondo volume di circa 250 pagine e circa 1800 illustr. ,, 38 
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SOMMARIO 


CESARE BRANDI - Una Madonna del 1262 ed ancora il problema di 
Guido da Siena — ADOLFO VENTURI - Tavola di Guido da 
Siena — TRUDE KRAUTHEIMER-HESS - Due sculture in 
legno del XIII secolo in Brindisi - FEDERICO GENTILI 
DI GIUSEPPE - Una (lettera autografa inedita di 
Raffaello e un disegno di lui ritenuto smarrito — 
LIONELLO VENTURI - Lo svociluppo 
artistico di Filippo Lippi — LIONELLO 
VENTURI - Contributi a Paolo Veronese 
— GIULIO CARLO ARGAN - Un 
bozzetto inedito di G.  B. Tiepolo 
— ANNA MARIA BRIZIO 
- Bibliografia dell’arte 


italiana. 


DIRETTORI 
ADOLFO E LIONELLO VENTURI 


GENNAIO MILLE NOVECENTO TRENTATRE 
NUOVA SERIE - VOLUME QUARTO - ANNO XXXVI 


SOMMARIO DEL VI° FASCICOLO - ANNO XIII 


GIORGIO GOMBOSI: Il più antico ciclo di mosaici di San Marco, con 15 illustrazioni. 
i MARIA ACCASCINA: Le pitture del Palazzo Comitini. Note sul Settecento palermitano, 


con 12 illustrazioni. 
GIUSEPPE FIOCCO, professore di Storia dell’Arte nella R. Università di Padova: Fran- 


cesco Guardi, pittore di teatro, con 5 illustrazioni. 


RAFFAELE CALZINI: Guido Tallone ritrattista, con 14 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


B. BERENSON: Verrocchio e Leonardo; Leonardo e Lorenzo di Credi, con 20 illustrazioni. 
S. ERNST: Il pittore Stefano Torelli, con 13 illustrazioni. 


C. TUA: Orazio Marinali e le statue da giardino nelle Venezie, con 17 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Direzione £ Repazione: FIRENZE - Piazza del Duomo, 5. 
Amministrazione: MILANO (1°) - Via Palermo, 12. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI 
MILANO (1°), Via Palermo N. 12, presso le sue Librerie di Milano, Roma, Torino, Genova, Trieste, Venezia, 


Firenze, Napoli, Palermo, Padova, Pavia, Buenos Aires e presso gli Agenti autorizzati. 


ITALIA E COLONIE ESTERO 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO | spedizione spedizione | spedizione I spedizione 
——ruao ate roveto es, semplice |raccomandata| semplice i [raccomandata 
3 TAZE È Sao 
Abbonamento per l’annata in corso (XIII)... ..0.0. L 150.— 157.50 200— | 218— 
Id. con copertina in tela e oro per rilegatura . . . . . . » 195.— 202.50 245.— | 263.— 
Fascicoli separati dell’annata in corso... .°... 0. » 15.— 15.65 20— 21.50 
IMPORTANTE. — Le spedizioni NoN RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 


ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 
Altre annate fino alla X compresa id. L. 200, » L. 250... » » » L. 20— 
Annata XI (di 19 fasc.) dal giugno 1930 
al dicembre 1931: a fascicoli sciolti L. 300, » L. 380. » » » L. 20.— 
Annata XII: a fascicoli sciolti L. 200, » La 250» » » L. 20.— 
» » L. 45.— 


Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 4 volumi di ogni annata 
(Si aggiungano le spese di porto raccomandato). 


IL PIÙ ANTICO CICLO DI MOSAICI DI SAN MARCO. 


Prima che qualsiasi tentativo si facesse 
di sistematizzare per stile e cronologia la 
decorazione musiva di San Marco di Vene- 
zia, si era enunciata (e si sostiene tuttora) 
la tesi che i più antichi di tali mosaici siano 
opera di artefici greci. Tutti gli studiosi ©!) 
furono sempre concordi nell’opinione che 
i veneziani non fossero stati capaci di ese- 
guire mosaici per conto proprio se non dopo 
un lungo periodo di noviziato presso i più 
esperti maestri chiamati da Bisanzio, e que- 
sta tesi oggi ha il valore quasi di un dogma 
storico-artistico. Un dogma che avrebbe, lo 
riconosciamo, una certa evidenza logica; ma 
in materia di storia dell’arte, specialmente 
in casi complicati come il presente, le con- 
getture prettamente razionali non sempre 
hanno un valore convincente; bisogna par- 
tire dai fatti empirici. La tesi dell’attribu- 
zione dei primi mosaici veneziani a mae- 
stri greci è del tuito ipotetica se non è pre- 
ceduta da accurate indagini cronologiche, le 
quali invece per ora mancano completa- 
mente. 

Nelle nostre ricerche siamo arrivati a poco 
a poco alla conclusione che i mosaici 
veneziani più prossimi alla morfologia gre- 
ca non possono affatto essere considerati 
come i più antichi, mentre quelli di aspetto 
più arcaico si discostano assai dai soliti ca- 
noni bisantini ed hanno un loro carattere 
del tutto singolare. Questo ciclo più arcai- 
‘co di San Marco sarà il soggetto della pre- 


sente analisi. 


Esso non è stato finora neppure menzio- 
nato in tutta la bibliografia (a dir vero ab- 
bastanza scarsa) del mosaico veneziano: 
Giulio Lorenzetti ©) fu l’unico ad accor- 
gersene annoverandolo giustamente « fra i 
più antichi » di San Marco e datandolo al- 
PXEXII secolo. 

La serie si distende sulla volta della tri- 
buna dell’organo a destra, nel santuario 
della Basilica; nella parte quindi dove era 
anche più naturale di cercare la più antica 
parte della decorazione musiva. Essa forma 
un ciclo unito con quello della tribuna a 
sinistra e l’argomento ne è la storia stessa 
del santo patrono. Essendo però la parte di 
sinistra molto più rinnovata dai restauri, 
crediamo opportuno limitarci alla parte di 
destra, ricca di vive e singolari rappresenta- 
zioni consacrate alla leggenda del trafuga- 
mento del corpo del santo da Alessandria a 
Venezia, in quattro scene maggiori sulla 
volta e in due minori sulla parete laterale 
della tribuna. 

Nel primo quadro vediamo rappresentato 
lo schema di un edificio destinato ad in- 
dicare il luogo dell’avvenimento: « Alexan- 
dria ». Poi vediamo i quattro arditi vene- 
ziani Stauricio, Teodosio, ed i mercanti Tri- 
buno e Rustico, che tolgono dal sarcofago il 
corpo dell’Evangelista e, nascondendolo in 
una cesta, se ne fuggono. La reliquia è co- 
perta da carne suina, « kanzir » in arabo, 
per farne aborrire i maomettani; infatti ve- 


diamo nella seguente interessantissima sce- 
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na tre doganieri che soffermano la nave ed 
accostandosi con una barca guidata da uno 
schiavo etiope esaminano il carico ed escla- 
mano scandalizzati: « Kanzir, kanzir )». 
Continua poi l’avventuroso viaggio marit- 
timo sulle due scene della parete, mentre 
sull’altra parte della volta vediamo Stauri- 
cio ammonito nel sogno dal santo di fer- 
marsi nell’Estuario, e in fine la fastosa ac- 
coglienza fatta alle reliquie dal clero, dal 
doge e dal popolo (pagg. 325 e 326). 
L’avvenimento è narrato con abbondanti 
parole, anzi con una certa loquacità. Il pit- 
tore non si preoccupò di ridurre le sue com- 
posizioni a schemi formali chiusi in sé ed 
immutabili; ha cercato di fissare la storia 
spontaneamente, svolgendo largamente gli 
episodî e improvvisando una viva narra- 
zione. Non è possibile immaginare cosa più 
curiosa dell’infantile serietà con cui l’arti- 
sta osserva i mille particolari del mondo vi- 
sibile, dell’interessamento fresco ed ingenuo 
che egli presta agli oggetti della vita quoti- 
diana. La nave è descritta minutamente, le 
antenne, le corde, le àncore e la strana ma- 
schera in cima all’antenna centrale si di- 
stinguono nettamente. Anche le figure ci of- 
frono una rara varietà di costumi, tutto è 
agitato, movimentato e partecipa intensa- 
mente all’azione. Chi trova piacere nell’in- 
genuità di uno spirito primitivo non man- 
chi di osservare il piccolo schiavo nero den- 
tro alia barca legata alla nave con una cor- 
da bianca. Tutto ciò rammenta più o meno 
disegni infantili. Le figure microcefale han- 
no le estremità sottili sottili; le proporzio- 
ni sono allungate tanto che le figure per- 
dono quasi la loro sostanzialità. In realtà 
la tecnica per cui sembrano nate non è la 


musiva, ma piuttosto una tecnica più legge- 
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ra, più spedita, come il disegno a penna. 

La ragione ne sta nel quasi assoluto li- 
mitarsi al semplice elemento della linea, con 
cui le cose e le figure sono realizzate. Consi- 
derate una per una le teste con i capelli resi 
a pochi contorni neri, oppure la cesta, gli 
alberi, le architetture, certe parti delle navi, 
i larghi tratti irregolarmente ondulati che 
vorrebbero significare l’acqua: tutto vi è ri- 
dotto al semplice contorno, fra le linee del 
quale la superficie non viene modellata, 
spesso anzi rimane vuota, uguale al fondo 
d’oro del mosaico, che traspare come la 
carta in un disegno a penna. Più tardi iro- 
veremo altri campioni di questo stile, che 
ci sia permesso di chiamare stile traspa- 
rente o stile a disegno a penna. 

I primordî di tale stile lineare risalgono 
nell’Italia ai secoli VIII-IX; mentre qui esso 
ha trovato largo svolgimento, rimase ignoto 
affatto all’altro gran campo della fioritura 
del mosaico: a Bisanzio. Forse è troppo au- 
dace confrontare questo nostro primitivo 
ciclo di apparenza tanto modesta con le alte 
e mature opere del mosaico nella Grecia; 
ma appunto per la grande differenza fra 
la colta maestria dei mosaici di Dafni e lo 
spirito infantile, inesperto del. ciclo del 
Trafugamento è molto opportuno dimostra- 
re quanto siano state disparate a quell’epo- 
ca le condizioni artistiche da cui sono sorti 
l’un ciclo e l’altro. 

I mosaici di Dafni contemporanei o qua- 
si all’inizio della decorazione musiva di 
San Marco sono i più belli di quanto la ter- 
ra della Grecia ci abbia conservato. Non 
soltanto le miniature contemporanee e an- 
tecedenti, ma anche questi mosaici sono per- 
vasi di quell’elemento tradizionale classico 
che, come pare, specialmente nella cosidetta 
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L’ARRIVO DELLA NAVE CHE PORTA IL CORPO DI SAN MARCO. MOSAICO. VENEZIA, SAN MARCO (fot. Alinari). 


«seconda età d’oro » dell’arte bisantina ha 
avuto somma importanza. Nel più bello, la 
(pag. 327), 
le donzelle portacandele sembrano conti- 


Presentazione della Vergine 


nuare i tipi millenari del « neoatticismo » 
pieni di eleganza e di dolcezza d’espressio- 
ne. Ma quest’elemento di antichità non ne 
esclude un altro più fondamentale, più es- 
senzialmente bisantino, cioè quella stilizza- 
zione ieratica, che cristallizza le membra na- 
turali, circoscrive le singole forme con acu- 
ti contorni, riduce le pieghe in schemi or- 
namentali. Quest’arte è colta ed arcaizzan- 
te, nobile e piena di buon gusto, ma raffi- 
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nata e complicata, lontanissima dalla viva 
spontaneità della storia di san Marco. Le 
composizioni sono a forme chiuse, arroton- 
date, statiche invece che improvvisate; le 
proporzioni sono snelle ed euritmiche come 
nella statuaria attica, e non si possono pa- 
ragonare con loro i tipi infantili microce- 
fali dei mosaici di Venezia; i motivi tradi- 
zionali delle gambe, che riposano dando un 
leggero ritmo al corpo umano, sono cono- 
sciuti solo all’artista greco, mentre il vene- 
ziano è lontano dal pensarci; le teste, a Daf- 
ni, sinclinano dolcemente sulle spalle, come 


spesso nell’arte bisantina, e come non mai, 


LA PRESENTAZIONE DELLA VERGINE. MOSAICO. DAFNI, CHIESA (fot. Alinari). 


neppure questa volta, nel mosaico venezia- 
no. Vediamo quindi che l’artista bisantino 
parte da condizioni formali del tutto diffe- 
renti, ha educazione molto più profonda, è 
tradizionale, consapevole, contemplativo ed 
assennato; lavora molto sulla sua opera e 
si vede che ha pensato molto, ha fatto molti 
studi preparatorî cercando di raggiungere 
il più alto grado possibile della perfezione 
formale. Il maestro del mosaico veneziano 
invece ha lavorato spontaneamente, quasi 
all’improvviso. Invece di cercare di perfe- 
zionare la stilizzazione dei contorni ha cer- 
cato di fissare le forme oggettivamente come 


poteva. E non si preoccupò di plasmare lc 
sue forme con materiale compatto, come ha 
fatto il bisantino; non ha dato importanza 
alle ombre ed alle luci, non conosce il ton- 
deggiare delle forme solidamente architet- 
tate; si accontenta di realizzarle a pochi 
tratti di semplice linea, lasciando vuota, o 
tutt’al più semplicemente colorata, la super- 
ficie compresa fra le linee stesse. E questa 
differenza fra stile plastico da una parte 
e stile lineare, o « a disegno a penna », dal- 
l’altra sarebbe ugualmente valida, qualsiasi 
altra opera musiva avessimo scelto per rap- 
presentare l’arte puramente bisantina in pa- 
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ragone con quella dei primi mosaici di Ve- 
nezia. 

Sarebbe quindi vano cercare dei prece- 
denti per il nostro stile di « disegno a pen- 
na » sulla terra di Grecia; le condizioni che 
l'hanno fatto nascere non si conoscevano 
nell'impero orientale ed erano proprie al- 
l’Italia, i cui destini sin dall'VIII secolo non 
erano più congiunti a quelli di Bisanzio. 
Vedremo fin da quest'epoca formarsi nel- 
Italia un nuovo stile musivo che per un 
quarto di millennio prelude allo stile del 
Trafugamento del corpo di San Marco e ne 
è il vero e proprio preparatore. 

Fino al VII secolo l’arte del mosaico ita- 
liano aveva comuni i destini con quella di 
Bisanzio; nei monumenti del mosaico a 
Roma, a Ravenna e a Salonicco si può os- 
servare pressapoco il medesimo sviluppo 
fino al bel capolavoro di San Venanzio, la 


cui affinità con gli ultimi mosaici di Sant’A- 


pollinare in Classe e con quelli di San Teo- 


doro di Salonicco, — tutti quanti monumen- 
ti del VII secolo, — è già stata notata. 

Sin dall’VIII secolo tale connessione fra 
l’Italia e la Grecia cessa repentinamente. 
Non soltanto Bisanzio ha subìto dei muta- 
menti che l’Italia non conobbe, come quello 
portato dalla lotta iconoclastica, ma anche 
nell'Italia si cambiarono le condizioni po- 
litiche nazionali. Il papato, alla dipenden- 
za fino allora più o meno manifesta dell’Im- 
pero orientale, volge il suo sguardo verso il 
regno dei Franchi, dei quali sempre più va 
crescendo l’influenza. Fra breve tutta l’Italia, 
tranne la Sicilia, sarà sotto l’influsso poli- 
tico occidentale. Ma più che le condizioni 
esteriori della politica importano per l’arte 
i mutamenti nella vita culturale della na- 


zione, il movimento di ringiovanimento, il 
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sorgere di nuove forze popolari: la « fresca 
barbarie » dell'VIII secolo, che trova carat- 
teristica espressione artistica in tanti mo- 
numenti della scultura stilisticamente ben 
congiunti a Roma, a Ravenna, a Ferentillo 
e a Cividale, cioè nei centri di latinità non 
meno che in quelli del dominio longobardo. 
In questi rilievi primitivi le forme perdono 
la loro modellatura plastica e vengono ri- 
dotte a strisce piatte, che esprimono le for- 
me col semplice contorno. 

Tale linearismo dell’espressione formale 
non è però limitato alla scultura barbarica 
deli’ VIII secolo, ma diviene caratteristico 
per l’arte italiana in quasi tutte le sue ma- 
nifestazioni e per molti secoli può essere 
considerato comune denominatore delle pro- 
fonde e molteplici differenze fra arte italia- 
na e bisantina. Ciò vale anche per il mo- 
salco. 

Anche nei mosaici romani dell’ VIII e 
principalmente del IX secolo si perde defi- 
nitivamente la plasticità monumentale del- 
l’epoca classica del mosaico cristiano, di cui 
era il più bel campione quello dei Santi 
Cosma e Damiano. Già i mosaici di papa 
Giovanni VII rasentano il nuovo più sem- 
plice linearismo che va accentuandosi nel- 
l’arco dei Santi Nereo ed Achilleo decorato 
da Leone II; e raggiunge il suo massimo 
grado in quelli numerosi di Pasquale I. 

I mosaici che ci hanno lasciati gli artisti 
di papa Pasquale si dimostrano, a parte le 
differenze più lievi, stilisticamente del tutto 
uniti, quasi fossero opere di una medesima 
maestranza. Il fondamento di questo stile è 
certamente la tradizione locale, tanto che 
i singoli motivi molto spesso risultano co- 
piati su più antichi mosaici superstiti di 
Roma e di Ravenna; ma confrontandoli con 
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le opere più antiche risulteranno nutriti da 
una coltura pienamente imbarbarita e pri- 
mitiva. Nella cappella di San Zenone a 
Santa Prassede i mosaicisti di papa Pasqua- 
le hanno imitato motivi che tuttora esistono 
nel Mausoleo di Galla Placidia e nella Cap- 
pella Arcivescovile di Ravenna, ma che han- 
no dovuto avere leggiere varianti ora per- 
dute anche a Roma. Il motivo dei due apo- 
stoli accennanti al mistico Trono trova ri- 
scontro sulle pareti del mausoleo; ma nel 
confronto più dell’identità dei motivi salta 
agli occhi la differenza della fattura, della 
materia formale, dello stile dei due monu- 
menti (pagg. 329 e 331). 


MOSAICO. RAVENNA, MAUSOLEO DI GALLA PLACIDIA (fot. Alinari). 


Nella classica opera ravennate le forme 
risaltano biancheggiando dal fondo oscuro; 
vi è viva ancora la tradizione della pittura 
dell’ antichità che amò esprimere la spa- 
ziosità con mezzi prettamente coloristici. Ro- 
buste, muscolose stanno le due figure nei 
loro paludamenti bianchi; la luce e l’om- 
bra si distribuiscono in morbide sfumature 
sulle tondeggianti forme modellandote pla- 
sticamente. Tutt'altro nella cappella di San 
Zenone. Il contrasto pittoresco fra fondo e 
superficie figurata qui non esiste, invece di 
mezzi plastici la forma è determinata qui 
con mezzi prettamente lineari. La super- 


ficie compresa fra le linee dei contorni 
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non viene modellata e nonostante l’audacia 
degli effetti coloristici pare quasi perdere la 
sua sostanzialità dando l'impressione del 
fondo vuoto, quasi fosse di materia identica 
allo sfondo. Questo è il tipo musivo che ab- 
biamo detto «stile trasparente », «stile a di- 
segno a penna) e che pare anticipare di 
due secoli e mèzzo il ciclo del Trafugamen- 
to del corpo di San Marco. 

Il linearismo nella realizzazione pittori- 
ea è ormai comune a tutta l’arte del mosai- 
co a Roma; non soltanto a quelli di Pasqua- 
le I ma anche al mosaico che Gregorio IV 
fece fare nella chiesa di San Marco a Roma 
(per lungo tempo ultimo campione di que- 
st’arte in Italia). Non iniziatori di una nuo- 
va epoca (come ha voluto il Dvorak) ma ul. 
timi prodotti scadenti di un’arte già splen- 
dida, questi mosaici del IX secolo si trovano 
ad una immensa distanza dalle opere musi- 
ve di Bisanzio conservatrice dell’antica cul- 
tura. Quanto più la nuova primitiva arte li- 
neare-barbarica si fa innanzi, tanto più si 
compie il processo dell’allontanamento da 
Bisanzio e nel corso dei secoli IX-X-XI ab- 
biamo un’era nell’arte italiana nella quale 
il contatto con Bisanzio pare quasi estinto. 

La differenza che in questa epoca distin- 
gue le due arti già sorelle non è lieve. Non 
si tratta di variazioni territoriali di un’arte 
di identica sostanza; la differenza è nelle ra- 
dici psicologiche del modo stesso di vedere; 
l’arte bisantina è plastica per eccellenza, è 
invece lineare l’arte italiana. Basti accen- 
nare ai manoscritti italiani che nella se- 
conda metà dell’XI secolo ricominciano ad 
appoggiarsi sui modelli bisantini (Monte- 
cassino), ma ne cambiano profondamente 
l’aspetto traducendoli nelle proprie forme 


lineari. Ognuno sa che le miniature bisan- 
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tine sono modellate plasticamente, hanno 
struttura corporea vigorosa e sono eseguite 
con la solida materia del guazzo; mentre le 
miniature dei rotoli di Benevento, dei codici 
di Montecassino, pur basandosi spesso su 
modelli bisantini sono trattate come sem- 
plici disegni a penna qualche volta legger- 
mente tinteggiati, ma non mai modellati. 

Il linearismo e la plasticità, come due poli 
opposti, sono quasi il comune denominatore 
delle differenze fra le due arti, la cono- 
scenza dei quali può servire di mezzo d’o- 
rientamento in casi ambigui. 

Con più o meno esattezza tale distinzione 
può servire di base ai nostri ragionamenti, 
più solida delle più accurate speculazioni 
storiche. Che i veneziani bramosi di decora- 
re la loro Basilica di opere musive alla bi- 
santina a tale scopo prima si siano serviti 
dell’opera di artefici chiamati dal Bosforo; 
che soltanto più tardi essi abbiano potuto 
approfittare dell’insegnamento degli stra- 
nieri formando una scuola « veneto-bisanti- 
na » del mosaico: — tutto ciò non è che 
speculazione teoretica, la quale, pur vantan- 
dosi della più chiara evidenza logica, non 
ha alcuna base effettiva e quindi crolla al 
primo urto con i contradittorî risultati em- 
pirici della comparazione stilistica. Abbia- 
mo fatto tale comparazione fra Dafni e i più 
antichi mosaici di Venezia; il risultato ne 
fu il riconoscimento di profonde differenze 
stilistiche. Abbiamo poi ridotto queste dif- 
ferenze alle condizioni culturali in vigore 
soltanto nell'Italia; l’analisi stilistica ha di- 
mostrato quindi, con la più grande eviden- 
za, che codesti nostri mosaici niente hanno 
a che fare con artefici greci che avrebbero 
sicuramente importato con loro il loro stile 


e la loro cultura; ma sono opere di artefici 


I SANTI PIETRO E PAOLO, MOSAICO. ROMA, SANTA PRASSEDE, CAPPELLA DI SAN ZENONE (fot. Anderson). 


indigeni veneziani, onesti non meno che mo- 
desti. È vero che questi maestri erano sotto 
un forte influsso bisantino, ché già il pen- 
siero di decorare una parete a tessere smal. 
tate non poteva sorgere in quell’epoca che 
in territorî esposti a tale influsso. Ma imi- 
‘tando i modelli di chiese orientali i nostri 


artefici non mancarono di introdurre nella 


loro tecnica bisantina il loro proprio spi- 
rito italico-barbarico. L’ influsso bisantino 
non ha avuto tanta forza di estinguere quel- 
lo che vi era di originale in quegli spiriti 
ingenui; la loro opera è risultata veneziana, 
o, se volete, veneto-bisantina. È 
Arrivati a tale conclusione, si propone 


il compito di determinare le condizioni e i 
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ANNUNCIO AI PASTORI, MINIATURA DEL SACRAMENTARIO DI WARMONDO. FOL. 20. 
IVREA, BIBLIOTECA CAPITOLARE (fot. Schroll). 


precedenti artistici dai quali questo mo- 
saico veneto-bisantino possa essere derivato. 
E alla Lombardia ci fanno pensare i carat- 
teri interni dell’opera. Originata dalla terra- 
ferma, la popolazione delle Lagune non si 
è mai spiritualmente isolata dalle circonvi- 
cine città italo-longobarde. La loro cultura 
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era comune e la giovane Venezia non rin- 
nega questa comunanza neanche quando 
tenta di fare « alla bisantina ». Lasciamo da 
parte la questione della tecnica, della ap- 
plicazione decorativa e dell’effetto esterio- 
re dei mosaici in parola: tutto questo, sì, è 
bisantino; ma cerchiamo le qualità interne 
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LAPIDAZIONE DI SANTO STEFANO, MINIATURA DEL SACRAMENTARIO DI WARMONDO, FOL. 21. 


IVREA, BIBLIOTECA CAPITOLARE (fot. Schroll). 


pittoriche, i concetti figurativi assoluti, lo 
spirito inventore e narratore; allora queste 
opere saranno barbare, italiche, ligie all’arte 
della terraferma. Intendiamoci: la Lom- 
bardia non conobbe il mosaico; ma ciono- 
nostante un mosaico può essere di carattere 
lombardo per virtù delle sue qualità figu- 


rative, per i suoi concetti visivi, che sono in- 
dipendenti dalla tecnica in cui l’opera si 
realizza, e possono quindi essere ritrovabili 
in affreschi, in miniature, in pavimenti isto- 
riati non meno che in mosaici. Difatti nel- 
la miniatura e nei pavimenti della Lombar- 


dia si potranno ritrovare analogie artisti- 
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0. STRAGE DEGLI INNOCENTI, MINIATURA DEL SACRAMENTARIO DI WARMONDO, FOL. 22. 
IVREA, BIBLIOTECA CAPITOLARE (fot. Schroll). 


che col ciclo del Trafugamento. 

Nell’Italia Settentrionale il più antico 
monumento della pittura è un ciclo di affre- 
schi a Naturno, piccolo paese dell'Alto Adi- 
ge, pubblicati esaurientemente sulle pagine 
di « Dedalo » €). Risalgono al IX secolo, 
o forse anche all’VIII, se consideriamo il 
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loro stile primitivo esente dagli influssi della 
colta arte carolingia (la quale è invece pre- 
sente, sì, negli affreschi di Monastero e in 
certi frammenti di Aosta). Gli affreschi di 
Naturno sono disegnati a larghi tratti spe- 
diti, a forme sommarie grossolane. prive 
di sostanza e di modellatura. In tutta l’ope- 


MARTIRIO DI SANTI, MINIATURA DEL SACRAMENTARIO DI WARMONDO, FOL. 110. » 
IVREA, BIBLIOTECA CAPITOLARE (fot. Schroll). 


ra non vi è che linea: il mezzo più primiti- 
vo, più elementare della pittura. Le teste dai 
nasi triangolari e dagli occhi aperti rasso- 
migliano a figure disegnate da bambini sui 
muri o sugli steccati della strada. L’interes- 
se che questi affreschi destano è anche 


meno artistico che etnografico: rappresen- 


tano il più infimo grado di barbarie artisti- 
ca nella terra d’Italia. Tali dovevano essere 
i precedenti in base ai quali si è formata ia 
pittura lombarda dell’XI secolo (pag. 339). 

Intorno al 1000 si aggruppa strettamente 
una scuola di miniaturisti interessantissima, 


importantissima per noi. Si tratta del libro 
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d’Orazioni del vescovo Arnolfo (998-1018) 
(Raccolta Dyson Perrins, Londra), e di al- 
cuni altri codici conservati alla Capitolare 
di Ivrea, prodotti tutti quanti di un’arte lo- 
cale, eseguiti per ordine del vescovo War- 
mondo verso il 1001-1002. I codici sono in 
parte riccamente miniati, ma sempre con 
quella tecnica del disegno a penna appena 
colorato, che si distingue sì nettamente dalla 
solida tecnica bisantina del guazzo. Fra i 
codici di Warmondo si deve dare speciale 
importanza al Sacramentario (n. 86) ric- 
chissimo di disegni ‘9’. Disegni non dovuti 
alla medesima mano, però completamente 
uniti per la comunanza di spirito dei loro 
autori, piuttosto ingenui bambini che arti- 
sti colti, pieni di spontaneità figurativa, sem- 
pre vivaci e curiosissimi nella varietà delle 
loro invenzioni. Per chi ha senso per l’arte 
balbettante delle culture primitive, questo 
codice è più prezioso di molte opere di 
«routiniers ) di epoche posteriori; si può 
passare delle ore sfogliando le carte con le 
movimentate rappresentazioni della storia 
sacra e delle leggende dei martiri, della La- 
pidazione di santo Stefano, della Strage degli 
innocenti e del Grandia non perdes (fol. 21, 
22, 156). L’artista improvvisa vivacemente 
non preoccupato di dare composizioni equi- 
librate, intento solo a esprimere con la mag- 
giore varietà gli atteggiamenti dei soldati e 
dei santi (pagg. 332 a 334). Nelle minia- 
ture dell'Ultima tormentis... e del Tortores... 
(fol. 110, 111) la sua inesauribile fantasia 
diventa prodigiosa (pagg. 335 e 337). Tutto è 
movimento e vita, vista e disegnata con 
immediata spontaneità. Le figure non sono 
plasmate secondo degli schemi. statuari: 
hanno le proporzioni allungate, le estremità 
sottili come verghe, le teste minuscole, tutto 


come nei mosaici di San Marco. Alcune vol- 
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te ritroviamo delle forme proprio identiche. 
A tutta l’Italia Settentrionale è comune 
quest’arte warmondiana durante tutto 1° XI 
secolo e trova bellissimo coronamento nel 
famoso codice che la contessa Matilde fece 
eseguire per la Badia di Polirone nell’an- 
no 1095 e che si trova attualmente a Nuova 
York, nella Libreria Morgan (pag. 341). 

Lo stile warmundiano non è soltanto uno 
stile illuminatorio. Essendo adatta espres- 
sione dei concetti formali e del modo di ve- 
dere di tutta l’epoca, questo stile medesi- 
mo si ritrova anche in un altro importante 
genere artistico dell'XI secolo: nel mosaico 
pavimentale. È stata già constatata questa 
identità sorprendente. Scrive il Toesca ‘5): 
« Le illustrazioni a penna... rispondono alla 
facile e sicura maniera dei pavimenti isto- 
riati.... » ed in altro luogo: « quei mosaici... 
nel disegno rassomigliano alle illustrazioni a 
penna dei codici )». 

Mentre il mosaico parietale a smalti è per 
eccellenza bisantino, il mosaico marmoreo 
dei pavimenti istoriati appartiene esclusiva- 
mente all’Occidente. Si conosce anche nelle 
regioni del Reno, ma i centri di questa arte 
erano senza dubbio il Piemonte, la Lom- 
bardia e l'Emilia, durante i secoli XI-XII 
I campioni che ci sono pervenuti sono assai 
numerosi. Dell’epoca di Warmondo deve 
datarsi il pavimento di Ivrea, del 1040 quel- 
lo di Vercelli, del 1067 quello di Acqui; al- 
îri piemontesi si conoscono a Aosta, a Ca- 
sale Monferrato, a Novara, a Torino, a 
Grazzano e a Sezzè. Nella Lombardia Cre- 
mona, Pavia, Bobbio, Acquanegra, San Be- 
nedetto Po sono i luoghi che conservano 
ancora monumenti di questa arte, nell’Emi- 
lia Piacenza e Reggio ne hanno fornito dei 
campioni (pagg. 342 e 343). 

I soggetti sono allegorici, pagani, spes- 


MARTIRIO DI SANTI, MINIATURA DEL SACRAMENTARIO DI WARMONDO. FOL. 111, 
IVREA, BIBLIOTECA CAPITOLARE (fot. Schroll). 


so cavallereschi talvolta di carattere sati- 
rico, umoristico. Così a Vercelli, dove so- 
no rappresentati i funerali della volpe ed 
il comico duello di Fol e Fel coll’iscrizione 
«Ut cieat risum per singula visum » ‘9 
(pag. 344). Là dove i motivi sono cavallere- 
schi, più è evidente il carattere occidentale 


di quest'arte: ci rammentiamo della famo- 


sa tappezzeria di Bayeux, e di altre simili 
rappresentazioni di indole feudale. Dove 
questo elemento si cambia in motivi pagani, 
appare più evidente la somiglianza con la 
vetusta arte del pavimento antico romano; 
ma i lombardi sorpassano ancora gli antichi 
romani per scioltezza di forme e per trascu- 
ratezza di disegno. Scrive il Toesca: « Non 


He 


hanno essi la fermezza di segno e i canoni 
stilistici che si trovano nella pittura murale, 
anzi sovente una rapidità sommaria così che 
i visi vi si deformano, i movimenti vi ap- 
paiono disordinati e vi s'intravede un certo 
spirito incolto popolare, qual’è nelle mi- 
niature ). Le linee circoscrivono le forme 
alla buona, mentre le superfici interne ri- 
mangono bianche, eseguite colle medesime 
tessere che il fondo neutrale. Questa è la 
tecnica musiva che nella nostra analisi del 
ciclo del Trafugamento abbiamo detto « îra- 
sparente )». È la tecnica che corrisponde al- 
l'assoluto linearismo del modo di vedere. 
Similmente i tipi figurali magri, lunghi, mi- 
crocefali, movimentati corrispondono com- 
pletamente ai mosaici dei pavimenti lombar- 
di e a quelli del cielo marciano. 

Miniature «warmondiane », pavimenti 
istoriati: ecco i parenti che stiamo cercan- 
do per i mosaici del Trafugamento. Ora 
queste opere ci riportano senz'altro all’XI 
secolo e sorge automaticamente il pensiero 
se la decorazione musiva di San Marco non 
possa anch’essa risalire almeno nei suoi 
primordî a questo medesimo secolo. 

Tale pensiero in realtà non sarebbe nien- 
te di nuovo: anzi non sarebbe altro che la 
conferma di una antichissima tradizione, la 
quale prima fu malintesa, poi dichiarata 
inutile per l’indagine storica, ma alla quale 
niente ci vieta di ritornare: e perciò ecco 
una breve rivista dei relativi documenti. 

Le più antiche fonti relative a San Mar- 
co: le Cronache di Venezia, sono tutte con- 
cordi nell’attribuire il decoro musivo della 
basilica al doge Domenico Selvo. (1071-84). 
Scrive una anonima cronaca intorno al Sel- 
vo: « Questo dose ordenò di comenzar a 


far laorar de mosaico la giesia de San Mar- 
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co.... ). La Cronaca di Pietro Dolfin: « Do- 
menicus Silvius... edem Saneti Marci Mu- 
saico pictam ornavit... ); la Cronaca Bemba: 
« Domenico Selvo... voltò lo animo alli ador- 
namenti della Chiesa di San Marco e fu il 
primo che fece cominciar a lavorar di mu- 
saico... e cominciò quel pavimento bellissi- 
mo che ancora si vede con non piccola ad- 
mirazione »). Altrettanto si legge nella Cro- 
naca Scivos e presso Romanin: tutti i rela- 
tivi estratti si leggono nell’opera dell’On- 
gania. Altre cronache ne sanno ancora di 
più e affermano che il medesimo doge ha 
legato un fondo nel suo testamento per il 
compimento di questo lavoro, che si vuole 
si sia anche effettivamente fatto sotto il suc- 
cessore Vidal Falier. Scrive la Cronaca Sci- 
vos: €... e la cominciarono di lavorare di 
mosaico et incostrarla di marmori fini... et 
che morendo lassasse tutta la sua facoltà 
acciò si compisse a lavorare de mosaico tut- 
la chiesa di San Marco... » e la Cronaca Ago- 
stini: «... lassò che la sua facoltà fosse per 
compir li musaichi della chiesia di San Mar- 
co nella quale volse esser sepelido et così fu 
fatto ». Aggiunse la Cronaca Magno: «la 
qual fo compida soto messer Vidal Falier 
doxe», e simile si legge anche presso Scivos (”). 

Ora quanto all’inizio dei lavori nell'XI 
secolo non vi è nulla di incredibile; invece 
è assurdo pensare, che essi veramente si fos- 
sero terminati già sotto il Falier, non fosse 
altro per la presenza di motivi iconografici 
che non si possono imaginare prima della 
metà del XIII secolo, come le figure di san 
Francesco e san Domenico. Ma le cronache 
non s’imbarazzano ed inventano per spie- 
gare il proprio sbaglio la leggenda di un 
certo abate Gioacchino il quale « habitava 
nella Chiesa di San Marco et come huomo 


COLO 


NATURNO, SAN PRO 


PARTICOLARE DI UN AFFRESCO 


di Dio ordinò molte figure di Santi, che fu- 
rono tutte Profetie, come si può vedere per 
tutta detta Chiesa et massimamente sopra 
la Porta del Tesoro, ove si veggono quelle 
di San Francesco e San Domenico con gli 
habiti loro fatti tanti anni avanti che ve- 
nissero in questo mondo » (Cron. Scivos): 

Chiaramente si vede come i cronisti per- 
dano il loro credito per averne fatto abuso. 
Informati del fatto che già al doge Selvo 
si deve l’inizio della decorazione musiva di 
San Marco, invece di conservare oggettiva- 
mente la notizia, cadono nell’errore di esa- 
gerare il merito del loro eroe ed inventano 
la storia di un lascito forse del tutto leg- 
gendaria, per cui tutto il merito del lavoro 
si possa riferire a lui; poi, per spiegare l’al- 
tro anacronismo sorto da questa loro inven- 
zione, inventano la leggenda dell’ abate 
Gioacchino ed ecco tutta la storia sublimata 


nelle sfere mitiche. La critica moderna do- 


vette con tutte le energie rifiutare tale co- 


struzione e finì dubitando non solo di 
Gioacchino, ma anche del merito del Selvo 
medesimo. La maggior parte degli studiosi 
oggi si limita a non andare più indietro cro- 
nologicamente oltre alle scene della Pas- 
sione sull’Arco Trionfale attribuite alla se- 
conda metà del XII secolo, e, quanto alle no- 
tizie relative all’XI, generalmente se ne at- 
tribuisce il significato ai mosaici del pavi- 
mento. Ma questo significherebbe troppo: 
perché in uno dei documenti si legge « Mu- 
saico. pietam ornavit... ), e nell’altro, che 
« Domenico Selvo fu il primo che fece co- 
minciar a lavorar di mosaico... e cominciò 
quel pavimento bellissimo... ». Due lavori 
separati quindi, e la notizia delle cronache 
si riferisce a tutt'e due. 

Si vede quindi che non soltanto gli auto- 


340 


ri delle cronache sono andati troppo lon- 
tano con la loro fantasia, ma altrettanto lon- 
tano sono andati gli autori moderni con la 
loro critica. Certamente quelle leggende 
non sarebbero mai sorte, se non ci fosse 
qualche cosa di vero nell’aver aspettato già 
Domenico Selvo a cominciare quei lavori 
musivi. Ma i suoi lavori, come giustamente 
rilevò anche altri, si debbono esser limitati 
a qualche ciclo, a qualche parte più cospi- 
cua dell’edificio, e forse il suo lascito, che 
può essere stato documentato da qualche 
iscrizione ora perduta, si poteva riferire allo 
stesso monumento. 

Quale poteva essere la parte della chiesa, 
che il Selvo giudicò necessario decorare 
di mosaici in prima linea? La risposta non 
può essere che una: il santuario. E non è 
necessario spiegare questa risposta. In tutti 
i casi, — non credo che ci sia qualche ecce- 
zione, — la decorazione si è iniziata col 
santuario e in molti casi si è limitata pure 
alla medesima parte della chiesa; principal- 
mente nei territorî latini. E se mi si permette 
di anticipare qui lo schizzo di una cronolo- 
gia generale dei mosaici di San Marco, si 
paleserà che (considerando sempre il pri- 
mo, più antico strato di mosaici, cioè esclu- 
dendo tutti i rifacimenti del Quattro e Cin- 
quecento) i più antichi sono quelli del pre- 
sbiterio, più progredite le prime scene della 
Vita di Cristo sull’arco laterale di destra; 
che sono fatti probabilmente dopo il 1173 
quei due che rappresentano l’interno della 
basilica e, come si ammette, nella seconda 
metà del medesimo secolo anche i quadri 
della Nella 


navata principale, sulle pareti si vede la con- 


Passione sull’ arco trionfale. 


tinuazione del medesimo stile, che pare sia 
stato il più diffuso nella Basilica. Termina 


MINIATURA DELL’EVANGELIARIO DELLA CONTESSA MATILDE, 


NUOVA YORK, BIBLIOTECA MORGAN. 


io sviluppo collo splendido, ricco quadro 
dell’Orazione nell’Orto, che appartiene già 
al secolo seguente e che è, senza dubbio, il 
più bel monumento della pittura del Due- 
cento prima del Torriti e del Cavallini. 

Senza voler entrare in maggiori partico- 
lari di questo problema generale, credo che 
ognuno possa vedere, almeno in linee gene- 
rali, ormai nascoste sotto le aggiunte di epo- 
che posteriori, che la decorazione anche nel 
San Marco fu iniziata nell’est e progredì 
verso l’ovest. Quale era quindi la parte più 
antica? Il presbiterio: e questo deve essere 
la parte dovuta a Domenico Selvo, cioè fat- 
ta negli anni 1071-1084. 

Dopo le nostre estese analisi questo risul- 
tato non credo che possa essere molto oppu- 


gnabile; stilisticamente questi mosaici non 
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MOSAICO PAVIMENTALE. IVREA, SEMINARIO. 


soltanto sono bene spiegabili, ma sono da 
comprendersi esclusivamente in quest’epo- 
ca. Le condizioni stilistiche che servono a 
spiegarli si ritrovano nell’arte disegnativa 
dell’Italia Settentrionale della prima e della 
seconda metà dell’XI secolo: nelle miniatu- 
re « warmondiane )) e nei pavimenti pie- 
montesi, lombardi ed emiliani. 

Cimelî preziosi della più vetusta arte di 
Venezia, questi mosaici hanno anche parti- 
colare valore come monumenti di storia sti- 
listica. 

È errato ammettere delle scuole « vene- 
to-bizantine » soltanto in epoche relativa- 
mente tarde, nei secoli XIII-XIV. Anche se 
l’architettura segua un modello bisantino, 
anche se la massima di decorarla sia sorta 
dall’imitazione dei Bisantini, pure queste 


MOSAICO PAVIMENTALE, PARTICOLARE. AOSTA, DUOMO (fot. Luce). 


opere anche sotto l’aspetto della bisantino- 
logia stessa sono del tutto provinciali, cioè 
rispecchiano lo spirito locale degli indigeni 
che le eseguivano. Questa arte era quindi a 
priori « veneto-bisantina ». Quello che è 
più strano si è che non il punto di parten- 
za dello sviluppo era il più bisantino nella 
storia del mosaico veneziano; al contrario 


il bisantinismo per i veneziani, — come del 
resto anche per gli italiani di altri territori, 
— era una scuola, il cui influsso necessa- 
riamente non diminuiva, ma, al contrario, 
aumentava coll’andar del tempo. Esso cul- 
mina, come abbiamo detto, nelle ultime sce- 
ne della Passione, sull’arco trionfale, fat- 
te nella seconda metà del XII secolo, cioè 
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IL DUELLO DI FOL E FEL, MOSAICO PAVIMENTALE. VERCELLI, MUSEO LEONE. 


quasi un secolo più tardi dell’inizio dei la- 
vori. Qui soltanto siamo su una base stili- 
stica realmente bisantina e solo a questa 
epoca nei documenti si ritrovano nomi di 
mosaicisti greci: Marco Greco Idriomeni 
nel 1153 e forse un Teofane da Costanti- 
nopoli pittore verso il 1200. 

L’ influsso bisantino nella seconda metà 
del XII secolo ha portato l’arte già sempli- 
cemente lineare alle prime esperienze del- 
la visione plastica, spaziale. Bisanzio era la 
sorgente naturale dello stile plastico. Il suo 
influsso giovò a ‘preparare il grande stile 
del Duecento ormai corporeamente svilup- 
pato. 
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Il risveglio della pittura spaziale nell’I- 
talia festeggia i suoi primi trionfi forse ap- 
punto nella Venezia del Duecento, nelle cu- 
polette dell’atrio laterale e in quel capola- 
voro in cui culmina il mosaico marciano 
prima della sua catastrofe: l’Orazione nel- 
l'Orto. 

In tutta l’Italia il passaggio dal secolo 
XII al XII significa il risveglio del senso 
plastico, se non ancora nel senso giottesco, 
sì nel senso bisantino della parola. Nell’Oc- 
cidente più lontano, nella scultura monu- 
mentale del Nord, questo passaggio corri- 
sponde al’ passaggio dal romanico al goti- 
co. Nell’Italia Bisanzio era la motrice di ta- 


le sviluppo. Il Sirén ha dimostrato che nel- 
l’arte dei crocifissi toscani si passa dallo 
stile figurale piano, lineare romanico allo 
stile corporeo della « maniera greca » solo 


nel XIII secolo. E ciò che è più importante, . 


con l’arte romana, nel Duecento il mosaico 
arriva alle ultime mete, preparando insie- 
me altri illimitati sviluppi. Ha dimostrato 
il Toesca che il motivo di tale sviluppo era 
un continuo influsso bisantino fra il XII e 
il XIII secolo, senza il quale sarebbe stata 
impossibile la venuta di Torriti e Cavallini. 

Quello che è valido per l’Italia, è valido 


(1) « Greci ragionevolmente in tutti quei tempi erano 
tutti quei lavoratori o discepoli dei primi venuti succes- 
sivamente di Grecia» (ZANETTI: Della pittura Vene- 
ziana, 1771); «...mosaîques exécutées par les artistes que 
Selvo avait, d’après une tradition qui paraît  vraisem- 
blable, (DIEHL, Ma- 
nuel, p. 536); «...certo si è che i Veneziani d’allora do- 


appelés de Costantinople...» 
vettero aver chiamato al loro servizio, come Desiderio, 
artefici greci» (SACCARDO, nell’opera di Boito-Onga- 
nia, pag. 303); « Etwa um dieselbe Zeit hatte durch grie- 
chische Mosaizisten in Venedig die Ausschmiickung von 
S. Marco begonnen » (WULFF, Byzant. Kunst, p. 570), ecc. 


LE PITTURE DEL PALAZZO COMITINI: 


PALERMITANO. 


Ogni forma d’arte incline al decorativi- 
smo ha sempre trovato rispondenza nello 
spirito siciliano; l’arte barocca che afferma 
come fondamentale il concetto di decora- 
zione ebbe nell’isola consenso spontaneo e 
assoluto. 

L’ eclettismo, brillantemente iniziatosi 
nel periodo della dominazione normanna, 
con risultati di eccezione, rimase un atteg- 
giamento costante nello spirito siciliano. Gli 
artisti furono sempre facili e pronti al più 


comodo raccogliere gli elementi da altri tro- 


senza altro per Venezia. Sorto da condizio- 
ni locali il mosaico veneziano prima ebbe 
caratteri occidentali come arte iniziale ro- 
manica; poi subì crescenti influssi bisanti- 
ni che l'hanno portato allo splendido stile 
spaziale del Duecento. Chi sa ancora qua- 
le importanza ebbero i mosaicisti venezia- 
ni, anche quelli chiamati per decorare l’ab- 
side di San Paolo fuori le mura, per lo svi- 
luppo del mosaico a Roma; non furono for- 
se gli artisti dell’Orazione nell’Orto i veri 
e propri preparatori della strada di Pietro 


. . 9? 0° 
Cavallini? Gyrorcy GomMBoSI. 


(2) LORENZETTI: Venezia e il suo Estuario, pa- 
gina 209. 

(3) « Dedalo », VI, 1925-26, pag. 415. 

(4) Riprodotti dal LADNER nel « Jahrbueh d. Kunst- 
historischen Sammlungen », Wien, 1931. 

(5) Intorno alle miniature e ai pavimenti istoriati 
dell’ Italia settentrionale cfr. TOESCA: La pittura e la 
miniatura nella Lombardia, pag. 83; Storia dell’Arte Ita- 
liana, I, pag. 449-51 e II, pag. 1057. 

(6) Cfr. COLOMBO: Documenti... Vercellesi (Ver- 
celli, 1883). 

(7) BOITO-ONGANIA: La Basilica di San Marco, 
vol. II. Documenti n. 49, 50, 52, 53, 54, 56, 58, 64, 813. 


NOTE SUL SETTECENTO 


vati che alla originale ricerca, ma, in cam- 
bio, rimasero sempre abilissimi a radunare 
varî e disparati elementi, modificandoli in 
rispondenza al proprio gusto, a comporli, a 
cementarli in salda unità. Così avvenne che, 
appena il Barocco, arte eclettica, sorse, la 
Sicilia fu tutta presta a riceverlo, proprio 
in virtù di quelle negative qualità che l’ave- 
vano resa pigra ad accogliere le forme rina- 
scimentali. Fu pronta ad accoglierlo e ad 
elaborarlo subito, con grande sincerità e vi- 


vace freschezza. 
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DECORAZIONE DI UNA SALETTA (1771). PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Cappellani). 


i) 


Palermo ebbe maestranze espertissime 
che lavorarono ogni materia con la gioia 
sulle agili dita e segnarono di grazia ogni 
cosa toccata; ebbe uomini di gusto e di fan- 
tasia, Paolo Amato, Giacomo Amato, Anto- 
nino Grano, Giacomo Serpotta, Vito D’An- 
na datori di disegni, i quali trovavano ar- 
tieri pronti a trasformarsi in artisti, a svol- 
gere da una nota un ritmo decorativo e da 
un ritmo una musica con una spontaneità 
cedevole ed amorosa; ebbe un plastico e un 
decoratore perfetto come Giacomo Serpotta, 
architetti interessanti, pittori facili, senza 
un profondo contenuto lirico ma di grande 
sensibilità decorativa. 
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Nelle opere in cui collettivamente lavora- 
vano maestranze, pittori, scultori, architetti 
come nei palazzi, negli oratorî, nelle chiese, 


essi creavano perfette sintesi di arte. L’ec- 


cedente misuravano in relazione al manche- 
vole, il particolare incompiuto compivano 
nella totalità ricca ed esuberante, l’accosta- 
mento delle varie forme attuavano con 
spontanea facilità. 


Un valore d’arte assoluto si afferma in 


tali composizioni, mentre assai spesso un 
valore limitato o limitabile resta in una iso- 
lata pittura o scultura. Per questo s'intende 
come non un nome di artista siciliano sia 
apparso nella mostra del Settecento a Ve- 


GIOACCHINO MARTORANA: PARTICOLARE DELLA DECORAZIONE DEL SOFFITTO. 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). : 


nezia, mentre, a chi viene a Palermo, nessun 
periodo d’arte riserva più del Seicento e del 
Settecento impensate sorprese. 

Anche inoltrandosi nell’interno dell’iso- 
la si vede che, se una differenza esiste tra 
il barocco cittadino ed il provinciale, que- 
sta è nella qualità degli elementi decorativi, 
ma permane sempre la sintesi gustosa, in- 
trisa di grazia paesana e di rusticana civet- 
teria (a Carini, a Palma Montechiaro, a 
Milazzo, a Noto). 


Il palazzo Comitini, oggi Palazzo del Go- 
verno, fu largamente ampliato, sopra un 
nucleo del secolo XVI, per volontà di Mi- 


chele Gravina. Cruillas, principe di Comi- 
tini, ex-pretore di Palermo, e appena dopo 
la costruzione (1771) venne saccheggiato e 
manomesso per furia popolare. Dopo con- 
tinue vicende, diventò sede degli uffici pro- 
vinciali di Palermo e avrebbe seguìto, già 
abbandonato e guasto, l’inevitabile sorte di 
molti palazzi palermitani, se non fosse stata 
compiuta recentemente una buona opera di 
restauro 0), 

Il palazzo ci presenta un esempio di quel- 
le composizioni decorative in cui va ricer- 
cata la vera bellezza del settecento siciliafio, 
sia che si penetri in piccoli vani a verde mo- 
nocromato, ornati da lievi movenze di esili 
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tralci di fiori che, formati di stucco dorato, 
gareggiano natura (pag. 346); o si entri nel 
grande salone ricco di ori e di colori; o si 
ascolti il richiamo tra la decorazione del 
soffitto e quella del pavimento costruito in 
mattonelle maiolicate, tappeto di prima- 
verile freschezza; o si segua il gioco va- 
gabondo di una linea che si diparte da un 
mobile e sale a incorniciare specchiere e poi 
sovraporte, in cerchi ondulati (pag. 352). 
Di questa composizione decorativa parte 
complessa formano le pitture. Isolarle è già 
sminuirle di pregio, vederle in luce diversa 
da quella voluta, ma d’altra parte è neces- 
sario far questo, per venire ad un aceresci- 
mento di conoscenza su qualche pittore o 
su qualche forma d’arte del settecento pa- 


lermitano. 


L’affresco centrale del salone (pag. 349), 
di cui esiste il bozzetto al Museo Nazio- 
nale, rappresentante il Trionfo del vero 
piacere, è spartito a zone, secondo un’ar- 
chitettura dell’affresco ancora secentesca, 
con scarsi accoglimenti delle audacissime 
trovate di scenografia spaziale. Il pittore 
non rinunzia a una plasticità monumen- 
tale delle figure, ad una forma ben car- 
nosa e salda, ma riduce al minimo la dina- 
micità appagandosi di una composizione 
statica e pesata nei suoi equilibri di masse, 
e riuscendo a evitare il rischio di una pla- 
sticità eccedente, non accordantesi al ritmo 
agitato e veemente delle figure. 

Ma, riuscendo a superare il pericolo del 
disaccordo tra volume e movimento, — qual- 
che volta insuperato da Vito D'Anna, — non 
con eguale perizia il pittore vinse l’altro del 
disaccordo tra colore e forma, in che si ap- 
palesa una costante negatività della pittura 
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siciliana. Il colore è torbido, violento, non 
suggerito dalla forma e ad essa aderente, ma 
sovrapposto e accentuato per ricerca di ef- 
fetto. Anche nelle figure delle Virtù cardi- 
nali (pag. 350) agli angoli del soffitto, così 
solidamenie e maestosamente costruite, il 
colore verde, rosso, azzurro stride e non 
piace. 

Permaneva nel °700 il gusto al colore ba- 
rocco che era in Sicilia un colore rimasto 
inerte alla riforma caravaggesca, un colore 
decorativo alla maniera bolognese, ricco di 
elementi veneziani, fiorentini, fiamminghi 


accostati spesso senza garbo. Era un mezzo 


puramente pratico, non espressivo di una 
particolare individuale ricerca e dichiara- 
tivo di una personale emozione spirituale. 
La pittura di Gioacchino Martorana non 
rompe queste tradizioni, e scarsamente ac- 
coglie i nuovi toni e, del resto, Vito D'Anna, 
l’unico pittore che osò fare ciò e preferì 
tinte dolci, chiarissime e fuse, non ebbe for- 
tuna di totale consenso nel pubblico. Ac- 
canto a quest’affresco centrale d’intensa vi- 
vacità coloristica, s'intende quale valore 
prendano, nella generale composizione del 
soffitto coloristicamente compromessa, alcu- 
ni spazi a monocromato in tinta lattea nei 
quali si dissolve l’eccesso dei colori come in 
una pausa musicale si spegne un’ondata di 
suono troppo ampia e stridente (pag. 347). 
Con la mobilità di recinzione che fa nello 
spazio un getto di fune, le mutevoli cornici 
di stucco concludono piani sui quali una 
semplice linea costruisce, con un po’ di 
ombra, volumi morbidi e carnosi di bimbi 
giocanti con l’allegra vivacità serpottiana. 
Nome questo che viene suggerito per l’e- 
guale spirito bonario, compiacente, amoroso 
con cui il Serpotta guarda l’allegro mondodei 


GIOACCHINO MARTORANA: AFFRESCO DEL SALONE (1770). 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


GIOACCHINO MARTORANA: PARTICOLARE DELLA DECORAZIONE DEL SOFFITTO. 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


bimbi, non che dall’eguale modellare tepido 
e vivo che ruba a natura la vita. Deliziosi 
monocromati, dipinti con ariosa levità di 
segno, con un abbandono a semplici ritmi 
di composizioni. E allora, se l’occhio per- 
corre tutta la decorazione del soffitto e poi 
scende sulle pareti e sul pavimento, si ac- 
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corge di un totale equilibrio nel colore come 
nella decorazione figurativa e vegetale, e 
vede che nella totalità della decorazione il 
pittore afferma, sulle proprie qualità pittori- 
che, più alte e nobili qualità decorative. 
Questo similmente appare nel bel soffitto 
del palazzo Costantino opera dello stesso 


AFFRESCO DEL SALONE. PALERMO, PALAZZO COSTANTINO (fot. Lo Cascio). 


GIOACCHINO MARTORANA 
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UNA PORTA CON PANNELLO DECORATIVO. 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


artista, spartito con tanta eleganza e deco- 
rato anch’esso da graziosi monocromati in- 
torno all’affresco centrale (pag. 351). 


Gioacchino Martorana, l’autore di questi 
affreschi, nacque nel 1724 da un tal Pietro, 
pittore mediocremente attivo nella prima 
metà del settecento, e svolse la sua attività 
accanto a Vito D'Anna, a Olivio Sozzi (Gu- 
glielmo Borremans era morto nel 1744) e a 
Filippo Randazzo; poi, morto nel 1765 il 
Sozzi e nel 1769 il D'Anna, V’artista rimase, 
fino alla morte avvenuta nel 1779, incontra- 
stato padrone del campo mentre un suo di- 
retto allievo, Giuseppe Velasquez, e Maria- 


‘no Rossi si preparavano a spartirsene l’ere- 


dità pittorica ©, 

Già nel Settecento il nome di Gioacchino 
Martorana apparve sempre congiunto a 
quello di Vito D'Anna per virtù di contra- 
sto: di quanto si faceva una colpa a Vito 
D'Anna, di tanto si faceva pregio al Marto- 
rana. Padre Fedele da San Biagio, pittore e 
critico d’arte, — come pittore era il più en- 
tusiasta seguace del Conca, — serive: « si 
sentiva vantare Gioacchino Martorana a 
preferenza di Vito D'Anna perché Martora- 
na usava colori vivaci e ardenti che sono 
quelli che abbagliano la vista di chi non ca- 
pisce il forte della pittura, e nel suo trattare 
era svelto, pronto e spiritoso ed esprimente 
nel far concepire il bello nella pittura ». É 
fino ad Agostino Gallo il giudizio è incerto 
fra i due, tanto diverse le qualità dell’uno 
e dell’altro ©), 

I due pittori rappresentano infatti le due 
correnti che dominarono a Palermo nel set- 
tecento: una di schietto settecentismo deri- 
vato da Corrado Giaquinto, l’altra di un set- 
tecentismo accademizzante derivato da Se- 


GIOACCHINO MARTORANA (?): RITRATTO DI MICHELE GRAVINA. 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


bastiano Conca e da Marco Benefial. Gioac- 
chino Martorana aveva studiato a Roma 
alla scuola di quest’ultimo maestro, e nella 
sua pittura, — e l’affresco centrale ce lo di- 
mostra, — è traccia di un insegnamento già 
volto al neo-classicismo, più amoroso di sal- 
de e costrutte forme, di studiati bilancia- 


menti di masse che di dinamicità e di irre- 
quiete colorazioni. Nelle pitture ad olio che 
volentieri trattò, egli ci appare studioso di 
una netta definizione di volumi e di un co- 
lore tranquillo e disteso senza l’irrequietez- 
za nevrastenica che ha il colore nei giaquin- 


teschi isolani per i quali il corpo umano si 
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ELIA INTERGUGLIELMI (?): RITRATTO DEL DUCA DI REITANO. 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


addiviene come cespuglio su cui il vento ag- 
grovigli in luce solare stracci variopinti di 
un contadinesco bucato. Accanto a Vito 
D'Anna, egli sembra dotato, come affrescan- 
te, di più scarse risorse, ma la fantasia me- 
no vivace gli consente selezione e cura del 


particolare, equilibrio di composizioni, sì da 
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riuscire decoratore esperto ed elegante. Si 
intende come sia stato il pittore preferito 
dagli aristocratici e perché non all’affresco 
chiesastico, ma più alle decorazioni di pa- 
lazzi egli abbia volta la sua attività. E do- 
vette essere grande, a giudicare dall’elenco 
che trovasì in un inedito manoscritto bio- 


ELIA INTERGUGLIELMI (?): RITRATTO DELLA DUCHESSA DI REITANO. 
PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


grafico proveniente dalla raccolta di Ago- 
stino Gallo e oggi in casa Alfano ©. 


Altra pittura interessante del palazzo Co- 
mitini è un ritratto rappresentante il pro- 
prietario del palazzo, Michele Gravina, prin- 
cipe di Altomonte e Comitini (pag. 353). Il 


ritratto è condotto con grande sobrietà di 
colore in modo da conferire risalto alla bel- 
la testa imperiosa, modellata con forza e con 
un particolare interesse all’interpretazione 
del carattere, più che alle consuete amore- 
volezze decorative. Il carattere del perso- 
naggio, astuta forza, serrata ambizione e 
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ELIA INTERGUGLIELMI: PANNELLO SOVRAPORTA. PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


un po” di cupidigia nello sguardo velato, è 
reso con intelligente comprensione, con gar- 
bata sincerità, con mezzi pittorici ben pos- 
seduti. 

Il ritratto adorna una parete della gran- 
de sala decorata da Gioacchino Martorana. 
Può appartenere allo stesso pittore? Nel. 
l’elenco delle sue opere appaiono parecchi 
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ritratti e nella collezione dei ritratti rap- 
presentanti gli uomini illustri siciliani nella 
Biblioteca Comunale di Palermo se ne pos- 


‘ sono studiare due: uno di Venanzio Mar- 


vuglia, il grande architetto di Palermo, l’al- 
tro dello stesso Martorana. Assai sciupato il 
primo e debole, ma assai vicino per maniera 
pittorica al ritratto Gravina; molto interes- 


ELIA INTERGUGLIELMI: PANNELLO SOVRAPORTA. PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot./Lo Cascio). 


sante il secondo, più tardo, tirato con poche 
linee, ma plasticamente costruito. È da ag- 
giungere la notizia dell’anonimo biografo 
che Gioacchino Martorana studiò ritratto 
con Pompeo Batoni. 

Più direttamente congiunto a Pompeo 
Batoni si mostra l’anonimo autore di due 
pitture provenienti dal Palazzo Cesarò Du- 


ca di Reitano, che fanno da sovraporta in 
altra sala del Palazzo. 

In questi ritratti del Duca e della Du- 
chessa di Reitano (pagg. 354 e 355) vi è gran- 
de sfoggio di abilità pittoriche tessili nei 
velluti, damaschi, sete e trine; capelli ina- 
midati ed incipriati, ricchi gioielli, tutto 
l'apparato del caratteristico ritratto del Set- 


JO 


ELIA INTERGUGLIELMI: PANNELLO DECORATIVO. PALERMO, PALAZZO COMITINI (fot. Lo Cascio). 


tecento che distrae e lusinga gli occhi prima 
che si passi al viso. Questo è un po’ duro e 
statuario nella bella donnina preoccupata 
sotto il peso dei capelli, bamboletta parata: 
denso di vita e di pensiero nel giovane duca 
dallo sguardo pieno di romantica malinco- 
nia. Bei ritratti pei quali si può pensare al- 
l'anonimo palermitano (?) del ritratto di 
casa Galati in Palermo. 


Un gruppo di sovraporte, — alcune con 
figure femminili simboliche, altre con bim- 
bi rappresentanti le stagioni dell’anno, — 
provenienti pure dal palazzo Cesarò, presen- 
tano un altro pittore di diversa educazione 
e natura di Gioacchino Martorana. 

Attira innanzi tutto il colore dolce, fre- 
sco, fatto di celestini e di rosa, di gialli e di 
viola, delicato e tenero, intriso di luce; piac- 
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ciono le masse slargate ed indolenti delle 
belle donne e quel loro esibirsi senza ansia 
e senza gioia solo per mostrare colori e per 
formare ritmi decorativi ai quali si piegano 
anche le linee di fondo che non creano spa- 
zio (pagg. 356 e 357). Nelle altre sovraporte, 
con bimbi intenti ad accendere fuoco (pa- 
gina 358), a riposare sui covoni, a fare al- 
legrezza con grappoli d’uva, ad intrecciare 
fiori o a giocare con le freccie di Amore, per- 
mangono le stesse qualità; ma nel nudo dei 
bimbi appare una notevole incertezza a co- 
struire volumi che invece nei precedenti 
quadri viene celata dall’ampia ondata delle 
vesti. È chiaro che il pittore di queste sovra- 
porte vive nell’orbita diretta di Vito D’An- 
na, è meno plastico, con una maniera più 


slargata e disfatta, ma è lieto di colore, de- 


coratore elegante, quasi memore di fran- 


cesi eleganze. Ma non sarebbe stato facile 
identificarlo tra i seguaci di Vito D'Anna 
(il più noto, Antonio Manno, appare infe- 
riore) senza la buona vicenda di trovare nel. 
la raccolta Alfano alcuni disegni firmati 
Elia Interguglielmi, nei quali si ritrovano 
alcuni particolari di pannelli rappresentan- 
ti le stagioni, e i diretti disegni di due so- 
vraporte con figure simboliche. 


Elia Interguglielmi, dimenticato pittore, 
nato a Napoli ma a Palermo vissuto, fu, tra 
i discepoli di Vito D'Anna, il più fido, ma 
non un ripetitore stanco dei precetti acqui- 
siti. Egli piegò alle zuccherate forme del ba- 
rocchetto francese e riuscì, unico fra i tanti 
maldestri seguaci, a liberarsi dei consueti 
provincialismi locali e a prendere grazie di 
composizione e di ritmo coloristico. 

Solo che egli è un ritardatario, e, mentre 
si passava, anche in Sicilia, alle compostezze 


(1) I lavori di restauro sono stati voluti, superando 
difficoltà non lievi, da S. E. Umberto Albini, Prefetto di 


Palermo, e dal Gr. Uff. Comm. Prof. Noto Sardegna, 


preside della Provincia. 

Sul palazzo Comitini, sulle sue vicende e sui restauri 
cfr. Il Palazzo del Governo di Palermo, Industrie Riu- 
nite Editoriali Siciliane, Palermo. 


(2) Le notizie biografiche di Gioacchino Martorana 
sono tratte da un inedito manoscritto proveniente dalla 
raccolta di Agostino Gallo e oggi in casa dell’avvocato 
Alfano. Gioacchino ebbe due figli, Ermenegildo e Pietro. 
Pietro sposò una figlia di Vito D’Anna, si trasferì a 
Roma e si perfezionò nel paesaggio a tempera con un 
maestro inglese (?), e poi si stabilì a Napoli. Morì il 26 
novembre 1779 ed è sepolto ai Cappuccini a Palermo. 


(3) P. FEDELE DI SAN BIAGIO, Dialoghi familiari 
sopra la pittura, in Palermo, per Antonio Valenza 
Impress. Camerale, pag. 252. L. VIGO, Memorie Stori- 
che di Pietro Paolo Vasta, pittore di Acireale, Palermo, 
Regia Stamperia 1823, pag. 63: «richiamò la pittura per 
quanto la stagione lo permettesse a maggiore austerità 
e semplicità ». A. GALLO, Vita di G. Velasquez, Paler- 
mo, 1845: « Alla pittura in decadenza avevano prestato 
qualche soccorso Vito D'Anna e più Gioacchino Marto- 
rana ». GIUSEPPE BOZZO, Le lodi dei più illustri Si- 


neoclassiche, egli restava, lavorando fin 
verso il 1830, più convinto delle vecchie 
anziché delle nuove forme ‘0. 

Questo gruppo di pitture settecentesche 
del palazzo Comitini vale dunque a richia- 
mare l’attenzione su alcune elaborazioni re- 
gionali in tono minore di quelle forme 
d’arte che, partendosi da nuclei attivi in 
creazione, ebbero diffusione universale 0. 

E il Settecento in Sicilia di tanto fu ac- 
colto con entusiasmo e spontaneità, mas- 
sime nell’architettura, da restare come T’e- 
spressione d’arte insuperabile ogni volta si 
voglia opporre al magro presente artistico 
siciliano un grasso passato. Così sarà bene 
salvarlo, studiarlo e conoscerlo per decider- 
si una buona volta a lasciarlo da parte, nel 
passato, dando posto ad alira spontaneità di 
espressione o ad altre elaborazioni di forme 
d’arte. 


MARIA AccASCINA. 


ciliani trapassati nei primi quarantacinque anni del se- 
colo XIX, Palermo, 1852, vol. II, pag. 192. G. LANZI, 
Storia Pittorica, vol. II. 


(4) Da Roma avrebbe mandato alcuni quadri con le 
storie di san Benedetto per la chiesa di Santa Rosalia in 
Palermo. Fra i maestri chiamati a dar giudizio fu Vito 
D’Anna, il quale, dice il VIGO (op. cit., pag. 63), «conobbe 
con sua sorpresa come erano volte le massime del secolo 
e come le vesti a maggior perfezione si piegassero ». G. 
Velasquez (A. GALLO, op. cit., pag. 7) si recava spesso 
a vederli, col desiderio di seguirne lo stile. 


(5) Dietro permesso del proprietario, pubblichiamo 
l’elenco delle opere di Gioacchino Martorana desunto 
da due manoscritti inediti in casa dell’avvocato Eduardo 
Alfano: 

PaLermo. Affreschi nel Palazzo Santa Croce. Quadro 
dei Quaranta martiri, Badia Nuova. Ritratto del viceré 
Fogliani e della moglie. Quadrone di casa Costantino. Qua- 
drone del Palazzo Geraci (cominciato da Gioacchino Mar- 
torana e finito da Ermenegildo). Puttini in casa Beninati. 
Sant'Ippolito martire, quadro nella chiesa omonima. 
Apparizione della Beata Vergine a Guglielmo, Duomo 
di Monreale. Quadro delle Sante Vergini firmato e datato 
1748. Affreschi dei Quattro Dottori, 1779, Chiesa dei Cro- 
ciferi. Due quadri nella chiesa di San Giuliano oggi di- 
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strutta e forse passati in Museo. La Vergine e San Filip- 
po Neri, quadro nell’Oratorio di San Filippo Neri. Quadro 
ad olio nell’Albergo dei poveri (aiutato dal figlio). Sa- 
lone e scala, palazzo Trabia. Volta d’affresco nel palazzo 
dirimpetto al Duomo di Palermo abitato dal Paternò 
(rappresenta Apollo incoronato da Minerva, il Tempo, 
la Verità, ecc.). Affresco del palazzo Natoli Comitini, 
Santa Margherita, San Gabriele. Quartino basso del 
capitano Mineo vicino al quartiere di San Giacomo in 
Palermo (vi sono dipinti a fresco con scene mitolo- 
giche e nelle sovraporte la Battaglia di Costantino). 
Il Cuore di Gesù adorato dagli angeli, quadro compa- 
gno dei Patriarchi a lato dell’altare maggiore della 
chiesa di San Francesco Saverio. Otto quadri con storie 
di san Benedetto nella chiesa di Santa Rosalia e quadro 
dietro il Crocifisso. Ritratto del marchese Aso (?). Ri- 
tratto del Principe di Paternò. Quadro rappresentante la 
Tonnara presso il marchese Baiata. Ritratto di Venanzio 
Marvuglia. Quadro di Sant'Oliva, Sant Agata e Santa Ro- 
salia nella chiesa di Santa Marta. Chiesa di San France- 
schiello di Paola, volta, sei ovali con putti e sei lu- 
nette fatte poco prima di morire; due dipinti rappresen- 
tanti Lucrezia e Cleopatra per commissione data da 
Giuseppe Lucchese da Parigi. 

Castronovo. Collegiata maggiore, quadro rappresen- 
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tante San Giuseppe, santa Lucia, santa Teresa. - SiraA- 
cusa. Casa del barone Bosco. - BacHeERIA. Chiesa di 
Santa Flavia. - Spaccarorno.: Casa privata, quadro; altro 
nel monastero della Pietà. - RACALMUTO. Quadro rap- 


presentante l’ Annunciazione. 


(6) In altro manoscritto, pure di proprietà dell’avvo- 
cato Alfano, sono ricordate le seguenti opere di Elia 
Interguglielmi: Quadri della chiesa degli Agonizzanti. 
Casina Trabia alla Bagheria (1796). Quadro di Sant’ An- 
tonio di Padova (1811) nella chiesa della Madonna delle 
Grazie in Piazza Vittoria. Volta della Casina Trabia a 
Mezzo Morreale. Quadro sull’altare della cappella pri- 
vata del Re al Palazzo reale, ultimo appartamento; molti 
quadri a secco nella volta e nelle pareti dell’apparta- 
mento del Conte San Marco. Quadro firmato e datato 
1787 nella Badia dei Sett'Angeli in Monreale. 


(7) Le sovraporte del salone affrescato da Gioacchino 
Martorana costituiscono un altro gruppo di pitture di 
epoche diverse. Tranne quella rappresentante Cleopatra, 
opera di G. Martorana, le altre sono di scuola di Pietro 
Novelli. La migliore, rappresentante la Resurrezione di 
Lazzaro, è opera di un maestro derivato da Mattia Preti. 
È assai comune l’uso di adattare per sovraporte quadri 
del Seicento. 


FRANCESCO GUARDI PITTORE DI TEATRO. 


Che Francesco Guardi sia stato pittore 
di figura, e pittore senza limitazioni, non 
v'è ormai chi dubiti; e non vi è del pari 
chi non pensi quanto la pratica e la ric- 
chezza che ne derivano siano state giove- 
voli per farlo divenire il più grande dei 
paesisti veneziani. Ma il vecchio peso del- 
la tradizione, la quale aveva voluto av- 
vincerlo al carro del programma canalet- 
tesco, con tutte le sue conseguenze, compreso 
l’uso della camera oscura, rimase in fondo 
come ombra per tutti. Anche per me, che di 
quella rivendicazione ero pur responsabile. 

Si è per questo che, vedendo il pittore 
sboccato alfine, intorno al 1760, nella ve- 
duta, come nel campo più propizio, non 
solo per il sicuro guadagno, ma anche per 
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effondere meglio la piena della sua stu- 


‘penda poesia cromatica, pensavo avesse 


detto addio senza tradimento alla grande 
arte. Alla quale spettavano tuttavia i primi 
frutti assoluti del suo genio, a cominciare 
dalle pitture d’organo dell’Angelo Raf. 
faele. 

Come del resto spiegare, se non quale 
preambolo, questa piena dimenticanza da 
parte della tradizione e della storia di una 
tanto evidente attività? 

Le molte nuove esperienze raccolte, e lo 
studio sistematico richiesto dalla revisione 


del mio libro di 


però che ancora una volta la logica non 


battaglia mi convinsero 


aiuta la verità. 
Non solo ha ragione J. Byam Shaw nelle 
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FRANCESCO GUARDI: DISEGNO PER IL TEATRO PROGETTATO DA PIETRO BIANCHI 
SUL CANAL GRANDE. VENEZIA, MUSEO CORRER (fot. Fiorentini), 


sue recenti e tanto dotte e fortunate ricer- 
che intorno al Guardi, di notare dietro un 
disegno di figura del Musco Correr, quello 
dell’Arcangelo Michele, numero 127, il sicu- 
ro appoggio di una data, in certa dedica ri- 
ferentesi al dogado di Paolo Renier, che va 
dal 1770 al 1789; ma tutta una serie di 
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documenti e di opere mi provano oggi che 
l’artista aveva esteso sino all’ultimo la sua 
attività alle branche più decorative: anche 
a quella della pittura teatrale (). 

Fu appunto la revisione del mio mate- 
riale guardesco che mi fece ritornare fra le 
mani la fotografia di un bellissimo disegno, 
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FRANCESCO GUARDI: DISEGNO PER IL TEATRO PROGETTATO DA PIETRO BIANCHI SUL CANAL GRANDE. 
VENEZIA, MUSEO CORRER (fot. Fiorentini). 


PIETRO BIANCHI: IL TEATRO PROGETTATO ALL’IMBOCCO DEL CANAL GRANDE. 
VENEZIA, MUSEO CORRER (fot. Fiorentini). 


veduto parecchi anni fa a Berlino, purtrop- 
po non ricordo bene dove, che mi pose di- 
nanzi a questo piacevole imprevisto. 

Lo strano si è che la chiave del docu- 
mentato Guardi teatrale, poiché il disegno 
mostra a destra, accanto a « pinxit ), le sue 
sigle, e a sinistra altre sigle che spieghe- 
remo, ci viene da una veduta, anzi dalla 
più classica delle vedute veneziane: il Ba- 
cino di San Marco, con la sua riva monu- 
mentale, dalle Prigioni fino al vecchio Ri- 
dotto, col suo alto campanile a guardia, col 
suo vasto specchio lagunare innanzi, tutto 
soleato da burchielli e da gondole (pagi- 
na 361). Un disegno accuratissimo a penna e 
seppia, su carta bianca, preparato per la 
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stampa, con ben ventun richiami al di sot- 
to, eppure di una vitalità così magistrale, 
stupefacente e fresca, nella dolcezza delle 
luci e delle ombre, nella vita dell’innumere 
popolazione acquea, terragna e celeste, e 
così felice nel taglio lievemente diagonale 
del mirifico scenario dei fabbricati, da po- 
ter essere posto fra i più significativi del 
sensitivo pittore. 

Ma è in questo scenario, in tanta parte 
notissimo a tutti, che scorgiamo, accanto a 
quei grandiosi e pittoreschi Fondaci, sosti- 
tuiti oggi dallo squallido dorso del Palazzo 
Reale, Fondaci detti delle Biave o del 
Sale, un opulento Palazzo, segnato con 
i numeri 10 e 11 (facciata e fianco), che 


PIETRO BIANCHI E FRANCESCO GUARDI: LA BOCCASCENA E IL SIPARIO 
DEL TEATRO. VENEZIA, MUSEO CORRER (fot. Fiorentini). 


potremmo credere sparito con essi nelle di- 
struzioni del tempo napoleonico. 

Basta però la leggenda a farci compren- 
dere che, almeno al tempo del disegno, da- 
tato 1787, il fastoso palazzo, fra sansovi- 
nesco e palladiano, non era ancora costrutto, 
ma si presentava solo quale progetto dello 
stesso incognito signor P. B. che avevamo 
trovato nelle sigle di sinistra, ai piedi del 
foglio. Progetto di un teatro, che doveva 
soppiantare un quarto del Fondaco antico, 
molto più infelicemente distrutto, come ab- 


biamo visto, senza sostituzioni. Il richiamo 


9, che riguarda l’elencato portale del Fon- 
daco verso destra, e che ne sparte con op- 
portuna bilancia la semplice faccia merlata, 
formicolante di finestre, in corrispondenza 
all’altro della Sanità, ci dice che l’oculato 
architetto lo aveva posto per mettere in 
simmetria il complesso accorciato dalla co- 
struzione del teatro. 

Per dare poi accesso conveniente e pro- 
tetto, da parte di acqua, al grandioso edi- 
ficio, il quale si doveva congiungere, a si- 
nistra, giovandosi di un portico spazioso, 
alle Procuratie dell’ Ascensione, e, attraver- 
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so a un ponte opportuno, al Fondaco della 
Farina, oggi Capitaneria di Porto, ecco che 
il progettista fa tratteggiare all’espertis- 
simo disegnatore, segnandola col numero 
21, una palafitta diagonale, spinta fino a 
combaciare con quella verticale della Sa- 
nità; provvido e più che sufficiente ricetto 
per le gondole, in un tempo in cui non tur- 
bavano le quete acque veneziane i vapo- 
retti e i motoscafi. 

Ma se tutto ciò rimase un bel sogno, a 
cui solo il genio del Guardi ha dato una 
vita che par vera, con l’arte, ci permetterà 
per altra via di chiarire che fu un sogno 
vagheggiato con ogni cura, e annuncio inte- 
ressante per l’edificazione della celebre 
Fenice, inaugurata nel 1793. 

Debbo alla cortesia del professor Mario 
Brunetti di aver trovato nelle mie ricerche, 
fra i tanti tesori della Biblioteca del Museo 


Correr, un volume di disegni, uguali a 


quello di cui abbiamo parlato da principio, 


cioè di cm. 47 X 71, il quale getta la più 
viva luce sul progetto testimoniatoci dalla 
veduta del Guardi, ricevendone a sua volta 
almeno altrettanta, appunto in virtù di 
cotesto magico nome. 

Si tratta di tredici fogli, umiliati, come 
dice la scritta del frontespizio, il primo 
giugno 1787, a Ludovico Manin, poco in- 
nanzi che divenisse l’infausto ultimo doge 
di Venezia, già dichiaratoci pochi mesi do- 
po dal disegno tedesco. Fogli preceduti da 
un’antiporta, adorna per traverso da due 
tondi; uno con una rappresentazione di 
satiri entro paesaggio, l’altro con la veduta 
del Bacino, dal Palazzo Ducale al nuovo 
Teatro, disegnati con una tecnica meno 
condotta, ma anche più pittoresca, dell’e- 
semplare di Berlino; sempre evidentemente 
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per mano dello stesso Guardi (pagg. 362 
e 363) ‘2, il quale si rivela quindi il colla- 
boratore artistico del progettista, chiarito 
appieno dal fascicolo esplicativo annesso 
all’album dei disegni per il teatro; che pos- 
siamo così ammirare fuori e dentro, in tutti 
i suoi particolari piacevoli (pag. 364). È 
il matematico, idraulico e architetto Pietro 
Bianchi, dimenticato appieno dalla storia 
dell’arte, e ignoto anche ai più diligenti 
repertorî; un veneziano figlio di Antonio, 
che nella sua dichiarazione si protesta con 
evidente orgoglio « compatriota » del Ra- 
strelli, tanto genialmente operoso in Rus- 
sia: Pietro Bianchi da non confondersi con 
l'omonimo luganese vissuto a cavallo del- 
l’Ottocento, e costruttore della chiesa neo- 
classica di San Francesco di Paola, a Na- 
poli. Uomo valoroso, il veneziano inten- 
do, benché più tecnico che pratico, tanto 
da potersene ricordare di eseguito solo 1°O- 
spedale di Udine; ma noto al suo tempo so- 
prattutto per le gravi brighe date, concor- 
rendo per l’edificazione della Fenice, la 
quale doveva sostituire il Teatro di San 
Benedetto, incendiato nel 1774, ricostrutto 
nel 1780, e dovuto vendere dalla società 
che lo aveva riscattato dai Grimani, per le 
rivendicazioni fatte valere dalla famiglia 
Venier, il 7 giugno 1787 €). È al detto av- 
venimento che si collega la presentazione 
dei primi solleciti progetti del Bianchi; tan- 
to solleciti da precedere persino di una set- 
timana la sentenza che toglieva alla società 
il suo Teatro, e di un anno l’acquisto del 
terreno, presso a Santa Maria Zobenigo, do- 
ve il nuovo doveva sorgere. 

Il Bianchi, uomo tenace, se non fortu- 
nato, concorse naturalmente anche per la 
detta costruzione, e sappiamo che il suo di- 


segno fu considerato, fra i ventinove pre- 
sentati, come uno dei quattro meno difet- 
tosi, accanto a quelli di Cosimo Morelli 
da Imola, di Antonio Bon da Treviso e di 
Antonio Selva, riuscito in definitiva il vin- 
citore; benché con gravi ire non inutili 
da parte del Bianchi, a cui fu assegnato, 
quale consolazione, il premio di 300 zec- 
chini, previsto dal concorso per il miglior 
progetto presentato. 

Ma a noi poco interesserebbe la sorte di 
questa battaglia, se non potessimo pensare 
che la sconfitta del Bianchi fosse anche la 
sconfitta di Francesco Guardi pittore di 
teatro. Nel volume del Museo Correr infat- 
ti, e nel disegno berlinese, lo abbiamo visto 
collaboratore geniale dell’architetto dimen- 
ticato; ma la collaborazione non si limitava 
a un concorso esterno per l’antiporta del 
progetto e alla veduta lagunare, eseguita 
per saggiare l’effetto del Teatro entro la 
cerchia degli edifici, tanto nota e tanto 
gelosa per i veneziani, ma si estendeva alle 
decorazioni dell’interno. Innanzitutto al 
sipario, schizzato con stupenda lievità nel fo- 
glio rappresentante la boccascena ( pag 365): 
trionfo di una dea, trainata da due aquile, 
sulle soffici nubi, solcate da qualche festoso 
amorino, il quale, per le evidenti corri- 
spondenze d’invenzione e di stile, serve a 
farci considerare come probabilmente do- 
vute a questo tempo di fervore decorativo, 
anziché ad uno precedente, quel soffitto del- 
la raccolta Stucky che gli ho rivendicato 


(1) J. BYAM SHAW, Some venetian draughtismen of 
the eighteenth Century, in « Old Master Drawings », n. 28, 
marzo 1933. 

(2) Museo Civico Correr, Venezia, Classe III, 6424. 
(3) Gli unici accenni a Pietro Bianchi si trovano in 
quella miniera di notizie che sono le Iscrizioni Vene- 


nel mio volume sul Maestro ‘©. 

Se pensiamo però che il telone della Fe- 
nice, condotto a termine dal dimenticatis- 
simo bellunese Pietro Gonzaga nel 1792, 
fu due volte rinfrescato, il che significa 
rifatto, e perì totalmente, dopo quaranta- 
quattro anni di vita travagliata, nell’incen- 
dio del 1836, insieme a quasi tutte le carte 
del vecchio archivio del teatro, e quindi ai 
progetti dei molti concorrenti, dobbiamo 
considerare già fortuna singolare quella che 
ha invece salvato, attraverso al disegno ran- 
dagio e all’opera del Bianchi, una qualche 
scintilla di questa ignoratissima genialità 
guardesca. 

Piccola cosa ormai, ma spiraglio entro 
un mondo effimero e lussuoso, in cui non 
avremmo pensato che la sua musa timida, 
per quanto quella del più stupefacente co- 
loritore dell’arte veneziana, avesse osato 
inoltrarsi. Un mondo nel quale, con altro 
genio del cognato Tiepolo, egli poteva arri. 
vare, magari plagiandolo, ad altezze non 
meno scintillanti. 

E chissà non fosse col miraggio di una 
decorazione teatrale che il Guardi sì spe- 
gnesse, se proprio fra i disegni del Museo 
Correr, cioè nel fondo più indiscutibile, si 
trova quello della Fenice, causa di tanti 
dispiaceri al Bianchi e a lui, che apriva i 
battenti fortunosi nello stesso anno 1793, 
in cui Francesco Guardi chiudeva gli occhi 
alla luce, che aveva tanto amato e glorifi- 
SHOE GiusepPE Fiocco. 


ziane di E. CICOGNA, V, 212, nella Guida di Udine del 
MANIAGO, e nell’ottimo studio sulla Fenice di M. NANI 
MOCENIGO, Venezia, 1926. 

(4) Francesco Guardi, Firenze, 1923, pagg. 49 e 50; 
cfr. anche i disegni 18 e 46. 

(5) Ibid., fig. 144, 
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GUIDO TALLONE RITRATTISTA. 


È impossibile scrivere di questo giovane 
ritrattista lombardo senza evocare suo pà- 
dre, quel Cesare Tallone maestro di solide 
e disegnate figure realistiche alla fine del- 
l’Ottocento romantico e sul principio del No- 
vecento. Cesare Tallone, nato a Savona di 
famiglia oriunda della Grecia, fu professore 
di figura a Bergamo, poi all'Accademia di 
Brera, a Milano; nella lunga carriera non 
ebbe mai scolaro più indisciplinato e biz- 
zarro del figlio Guido, rimasto memorabile 
tra i coetanei perché aveva trasformato 
l’aula e il cortilone austero dalle abbinate 
colonne in una palestra dove preferiva dar 
saggi di atletica e di snellezza piuttosto 
che di capacità artistiche. Il professore non 
aveva stima alcuna dello scolaro e questi 
sì accasciava intimidito e confuso davanti 
a lui. Una specie di incomprensione li se- 
parava; ma se gli insegnamenti nell’aula 
erano rari e scarsi, in compenso frequen- 
tissime si svolgevano tra padre e figlio le 
conversazioni al di fuori dei confini stret- 
tamente accademici. Molte volte il vecchio 
Tallone, rincasando a ora tarda, svegliava il 
ragazzo, sedeva sul margine del suo letto 
e si intratteneva con lui a parlar d’arte 
fino alle ore piccole per spiegargli certe 
sue idee o teorie pittoriche e per sfogarsi 
a dar della bestia a pittori ingiustamente ap- 
prezzati dal pubblico grosso. 

Di molte parole che gli parevano inutili, 
di accanimenti che gli parevano superflui 
Guido si sovviene oggi provandosi alla dura 
fatica dell’arte. 
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E dal padre gli derivano non soltanto la 
rapidità abilissima e istintiva, e la passione 
della pittura che soccorre al suo intelletto e 
alle sue mani come il mezzo d’espressione 
più profondo e più diretto; ma anche uno 
zingaresco modo di vivere che reincarna 
l’antica «scapigliatura milanese». È tar- 
chiato e fortissimo; l’andatura dinoccolata, 
il gesto facile caratterizzano la sua figura; 
la parlantina scorrevole e avvincente gli 
crea intorno nei caffè, negli alberghi, nei 
ireni capannelli di anonimi ammiratori. A 
Milano vive separato dalle cricche e dai ce- 
nacoli degli artisti; più spesso si pavoneg- 
gia seguito da una banda di amici che si 
divertono alle sue imprese e alle sue nar- 
razioni e solidalmente se ne gloriano. 

Quando dipinge è un portento: tra una 
pennellata e l’altra interpone un ghigno, un 
salto o addirittura un passo di danza, molte 
volte scattando armato di pennello come 
uno schermidore armato di spada; motteg- 
giando col suo modello come un mimo o 
improvvisando dichiarazioni come un’inna- 
morato. 

In due, tre ore di pittura intensa, balzana 
e magica sa rapire la somiglianza del sog- 
getto, fissarne le caratteristiche e farne af- 
fiorare la psicologia. Finito il ritratto dopo 
poche sedute, e spesse volte finitolo cancel- 
landolo in fretta e furia, rifacendolo da ca- 
po, buttandolo giù secondo un altro schema 
di forme con un diverso accento di colori, 
lo guarda e riguarda, da vicino e da lontano, 
tormentato 


incantevole commentatore e 


GUIDO TALLONE:; « GABRIELLE » (fot. Secco). 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DELLA VIOLINISTA FERRARI. 


TALLONE: RITRATTO DELLA BAMBINA EBE VERRI (fot. Secco). 


LA FIGLIA DI AMBROGIO ALCIATI, 


GUIDO TALLONE 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DI GABRIELLE BACKSTIZ. 


critico della tela ancora fresca. Pronto ad 
adorarla o a disprezzarla, completando la 
sensazione pittorica con le descrizioni bizzar- 
re del personaggio com’egli lo ha indovinato 
o creduto d’indovinare, affannandosi a ri- 
creargli intorno un ambiente e per questo 
servendosi del dialetto (il milanese, s’inten- 
de) che adopera colorito e grasso a frasi ra- 
pide e dense come le sue pennellate. 

Lavoratore rapidissimo e febbrile è volta 
a volta assillato e premuto da traversìe o 
da entusiasmi e perciò incapace di una so> 
sta morale e materiale che gli assicurino 
il successo e forse la pace. 

Le sue tele sono disperse in Italia e fuori, 
il suo studio è nudo, la sua fama incerta, 
provvisoria; ma, a udirlo, la felicità lo ac- 
compagna dovunque, instancabile come la 
fortuna. E tempo fa a Parigi, senza un soldo, 
improvvisa una serie di paesaggi, li firma 
«Argento », li vende senza discutere a una 
galleria dei boulevards. 

Potete incontrarlo in pullman o in terza 
‘lasse, nel grande albergo internazionale o 
nella locanda paesana. 

Ha viaggiato; si è fatto amici in treno, 
a bordo, sulla spiaggia o tra le quinte sper- 
perando abbozzi, disegni, acquarelli. Il suo 
fulmineo modo di improvvisare un quadro 
e di lasciarlo gli ha procurato committenti, 
critici, adoratori, denigratori. Su pochi altri 
pittori come su lui pesano attivi e passivi 
incantesimi e difetti dell’assoluta bravura 
legata a una giovinezza che non matura, a 
una personalità che non si controlla abba- 
stanza; ma quanti gli invidierebbero e gli 
negano senza poterlo distruggere il « tem- 
peramento ))! 

Il dipingere è la sua ragione d'essere: è 
una necessità del suo spirito; dipingere, per 


lui, vuol dir rappresentare la umanità. Il 
caleidoscopio delle metropoli lo affascina: 
il soggiorno a Berlino, a Parigi, a Roma, a 
Madrid è stato per lui ricco di prove e di 
lavoro; ma a sentirlo il suo campo speri- 
mentale prediletto è il ireno. Paesaggi in- 
quadrati nei finestrini dei vagoni e fuggenti 
sui binarii; spunti di biografie raccolti a 
volo sopra un foglio d’album o un cartone 
e schizzati alla brava direttamente. sulla 
tela come il « P.L.M. » che nelle iniziali del- 
la « Paris-Lyon-Mediterranée » sembra rias- 
sumere l’etichetta di quel suo modo frene- 
tico di fissare gli estremi della vita avven- 
turosa e di dipingerla. 

«La pittura non deve avere contorni, — 
soleva dirgli il vecchio Tallone, fedele alle 
tendenze impressioniste, —la parte del vero 
che più ti colpisce dev'essere il soggetto, 
il fuoco del quadro. È stupido pensare che 
ogni particolare assuma in un ritratto la 
stessa importanza. Non copiare gli antichi; 
ma osserva sul vero che ti è davanti come 
gli antichi cercherebbero di inquadrarlo e di 
segnarlo. Spesso la bocca, lo sguardo, la mo- 
dellata fronte di un individuo ne riassu- 
mono le caratteristiche, le predilezioni e le 


tendenze ». Poi lo spingeva ad ammirare i 


primitivi, essenziali e sintetici nel rappre- 
sentare una figura o una scena. Tra i ri- 
trattisti gli sembravano principalmente no- 
tevoli i veneziani del secolo d’oro, e il Cara- 
vaggio e quel bergamasco Fra Ghislandi che 
continua la tradizione e la gloria del Moroni. 

Guido Tallone ha tenuto fede alle teo- 
rie paterne, e proprio nella emozionata in- 
sistenza con la quale si affanna a scavare 
la sorda materia per estrarre il nocciolo 
drammatico della vita sta l’origine e la ra- 
gione della sua arte di ritrattista. L'umanità 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DEL SIGNOR CERVO FIN 


«CESARA » (fot. Secco). 
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«JOLANDA » (fot. Secco). 
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GUIDO TALLONE: IMPRESSIONE (TOLEDO) (fot. Secco). 


GUIDO TALLONE: « MANUELA » (fot. Secco). 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DI ORESTE FERRARI (fot. Secco). 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DI GASPARE GUSSONI (fot. Mari). 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DI MARIANO D’AMELIO (fot. Secco). 


ch’egli ritrae non è fissata nella rigidità di 
un atteggiamento: i suoi eroi, le sue eroine 
sono « figli del tempo »: la sensualità o l’am- 
bizione, la vanità o l’orgoglio sono il leit- 
motiv del quadro. Questi contemporanei 
appartengono veramente al dopoguerra e il 
tocco fuggevole della pittura che troppo 
spesso si arresta alla sommaria concitazione 
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dell’abbozzo si adatta alla loro psicologia, 
o, come si diceva una volta, alla loro anima. 
Essi non sono mummificati e fissati in un ri- 
gido gesto e in un’immobilizzata espressione, 
anzi risentono proprio di una « provvisorie- 
tà» che caratterizza il «clima» della loro 
vita. 

Ma Tallone non si arresta al ritratto degli 


GUIDO TALLONE: RITRATTO DEL SIGNOR THOMAS STAK (fot. Secco). 


uomini d’affari, delle belle donne e dei cam- 
pioni sportivi: uno de’ suoi soggetti prefe- 
riti è il calmo viso materno ch'egli ha effi- 
giato tante volte. Esistono sei o sette pose 
in cui la vecchia signora dai capelli divisi 
in bande liscie sulla fronte ancora altera e 
diritta è rappresentata. Il caro volto è stu- 
diato con amorosa preoccupazione e l’ab- 


bandono un po’ stanco della figura nell’abi- 
to di foggia ottocentesca è evocato con una 
pietà patetica e devota. Con lo stesso senso 
di poesia egli sulle pallide traccie di un 
dagherrotipo ricostruì l’aristocratica figura 
di una nobile dama benefattrice dell’Ospe- 
dale Maggiore di Milano. 

L’adoratore delle sale d’aspetto delle sta- 
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: TOLEDO (fot. Secco). 


GUIDO TALLONE 


st 


zioni, degli alberghi è anche un poeta delle 
vecchie cose, un evocatore leggermente iro- 
nico e leggermente illuso degli oggetti di 
cattivo gusto, dei mobili Luigi Filippo e de- 
gli interni romantici. Da queste contempla- 
zioni sono derivati i più bei quadri di « na- 
tura morta ) come Il naviglio del nonno che 
evoca l’interno di una casa genovese velato 
dalle tendine e dalla polvere e raccolto in- 
torno al modellino di una vecchia goletta e 
ai ricordi memorabili del suo comandante. 

Di fronte al « paesaggio » trova la tem- 
pestosa irruenza e la foga drammatica di 
un Magnasco e suo sogno sarebbe di sbri- 
gliare la fantasia nella grande e libera pa- 
gina della pittura a fresco. 

Un aneddoto noto a tutta Milano riassu- 
me molto bene le sue bizzarrìe sentimentali 
e caratterizza la sua curiosa passione di col. 
lezionista. Abbattendosi tre anni fa la vec- 
chia Stazione Centrale egli voleva acqui- 
starne l’orologio, l'immenso orologio che 


lassù, sotto l’aggetto della tettoia, aveva se- 


gnato per generazioni e generazioni ore di 
partenza e di arrivo, emozioni di soste e di 
rapidi passaggi. Tanto fece e pregò che gli 
riuscì di ottenere il meccanismo dall’enor- 
me quadrante; ma quando volle portarselo 
nello studio si accorse che le proporzioni 
dell’orologio erano enormi e che per poterlo 
accogliere degnamente bisognava sfondare 
non soltanto le pareti dello studio, ma ab- 
battere anche la scala che vi conduce! Rac- 
contare questo tratto biografico sarebbe su- 
perfluo se esso non definisse bene le spro- 
porzionate bizzarrìe della sua vita che si 
riflettono sull’opera. 

Di una sua recente esposizione personale 
a Parigi si sono occupati i giornali quoti- 
diani e la critica; ma le apparizioni dei suoi 
quadri nelle mostre e nelle esposizioni fu- 
rono sempre sporadiche e frammentarie. La 
valutazione esatta e complessiva della sua 
arte e delle sue possibilità è di pochi. Ci 
vantiamo di essere tra questi. 

RAFFAELE CALZINI. 


COMMENTI 


GIOVANNI MUZIO ha creato nel Parco di 
Milano, per la Fondazione Bernocchi, il Palaz- 
zo dell'Arte con un’architettura moderna e, 
insieme, italiana che s’adatta bene al luogo 
e allo scopo. Certo, il desiderio d’essere o 
almeno d’apparire moderno l’ha in qualche 
parte sopraffatto, ad esempio nella sproporzione 
tra l’altissimo arco dell’ingresso sull’asse di via 
Venti Settembre e le quattro esili colonne della 
porta al terreno. Così, dal lato del Parco il bel 
porticato, per slanciarsi tanto alto, lascia tra la 
terrazza e il cervello degli archi tanto poco di 
muro che, a veder gente sulla terrazza, sembra 
la terrazza non possa sostenerla. V’è insomma 
un contrasto tra lo slancio verticale degli archi 
e il buon edificio orizzontale dietro ad essi, il 
quale contrasto poteva in parte essere sanato 
da una balaustrata lungo la loggia e la terrazza; 


ma l’architetto non ha voluto sanarlo perché al 
posto della balaustrata ha posto un’esile rin- 
ghiera, quasi povera al confronto di quel por- 
tico di granito. A dire subito tutti i difetti, 
sha da parlare anche dei mattoni Klinker coi 
quali egli ha costruito o rivestito le mura del- 
l’edificio. Sono di un bel rosso, vivace sul verde 
del Parco, ma lucidi e come invetriati. Si sente 
che, a differenza del mattone nostrano, non in- 
vecchieranno mai: che non è un vantaggio a 
Milano, città ricca di mirabili costruzioni in 
laterizio, e a poca distanza dal Castello. 

Ma s'ha da aggiungere che l’accogliente e ben 
cadenzata simmetria del Palazzo è cordialmente 
nostrana, che il chiaroscuro della facciata” sul 
Parco, tra pilastri e finestre, è egregiamente stu- 
diato e che la pianta, dallo scalone all’impluvio, 
dal teatro alla sala delle feste, è ordinata con 
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un criterio largo, pratico e signorile, oggi raro. 
Queste doti meglio si vedranno quando la Trien- 
nale avrà lasciato libero l’edificio. Essa, ad esem- 
pio, ha decorato la scala e il salone con bassi- 
rilievi ed affreschi (queste pitture murali non 
sono veramente affreschi, ma vogliono averne 
l’aspetto) così eterogenei da rompere più che 
completare l’architettura. E il Podestà ha già 
dovuto assicurare i milanesi che e affreschi e 
bassirilievi saranno, chiusa l’esposizione, di- 
strutti. Allora spetterà all’architetto Muzio di 
pensare alla decorazione del Palazzo, e potremo 
ricominciare il discorso. Sarà certo una sobria 
decorazione perché la sobrietà è una delle qua- 
lità di questo ottimo architetto e perché il Pa- 
lazzo continuerà ad accogliere mostre d’ogni 
specie, di scienza, d’industria, d’agricoltura come 
d’arte antica, moderna e contemporanea, e la de- 
corazione non dovrà contraddire a questi usi già, 
per sé stessi, -contradittorii. Nel dubbio cederà 
Giovanni Muzio agli ordini della moda che oggi 
rifiuta alla scultura e alla pittura il diritto di 
collaborare con l’architettura? Si guardi V’in- 
gresso del Palazzo e s'immagini sul mezzo del- 
l’attico una proporzionata scultura. Siibito quel- 
l'architettura prenderebbe una vita e un signifi- 
cato che, per quanto nobilmente pensata e co- 
struita, essa ancora non ha. 
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